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 „gorgo / jemand war eine gorgo / mit einem auge so weit wie die vergangenheit der 
zeit / und dem anderen aus mykäne / jemand blickte / und erstarrte zu stein.“1  
 
Gleich zu Beginn seines Gedichts Gorgona bezieht sich Dimitrije Basicevic Mangelos 
auf die mythologische Gestalt der Gorgo2, die der Künstlergruppe GORGONA den 
Namen gab. Das wirft sowohl die Frage nach den angestrebten Zielen der Gruppe 
auf als auch diejenige nach dem Zusammenhang mit der mythologischen Figur, dem 
antiken Schreckensbild der Gorgo. 
Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der Künstlergruppe GORGONA, die ihre 
Aktivitäten 1959 in Zagreb, im ehemaligen Jugoslawien, aufnahm.3 In seinem Buch 
Knjiga zapisa schrieb der Initiator der Gruppe Josip Vanista: „Gorgona war keine 
Gruppe von Malern, ihre Ziele waren hinter die ästhetische Wirklichkeit gerichtet. 
Enthaltsamkeit, Passivität, Indifferenz standen über der ironischen Verneinung der 
Welt in der wir lebten.“4 Ein weiterer Hinweis erfolgte von dem Kunsthistoriker 
Radoslav Putar: „Es war das Risiko, es war das Absurde, es war das Streben nach 
dem Verborgenen. Das Interesse an dem, was jenseits der Malerei wartet.“5 Aus 
beiden Aussagen kann entnommen werden, dass der künstlerische Schwerpunkt 
nicht auf ein künstlerisches Werk im traditionellen Sinne, sondern eher auf eine 
geistige und konzeptionelle Auseinandersetzung gerichtet war. Gemeinsamkeiten 
zeigten sich insbesondere in den theoretischen Konzeptionen, Überlegungen und 
Projekten, die eine wichtige Basis für die künstlerische Auseinandersetzung in der 
Gruppe bildeten und aus denen unterschiedliche Formen der Kommunikation 
entstanden, die u.a. im Anti-Magazin GORGONA umgesetzt wurden und das 
künstlerische Werk in einen neuen medialen Kontext setzten. 
                                                
1 Das Gedicht Gorgona erscheint 1959 in Dimitrije Basicevic Mangelos’ Graphikmappe Eulalija, in: 
Stipancic 2003, S. 14.  
2 Die Gorgo Medusa ist ein Fabelwesen der griechischen Mythologie, deren Anblick jeden zu Stein 
erstarren lässt. Sie ist eine der drei Gorgonenschwestern (Stheno, Euryale, Medusa) und als einzige 
sterblich. Von Perseues wurde sie mit dem verspiegelten Schild der Pallas Athene enthauptet, die das 
Schreckenshaupt der Gorgo seitdem als Schutz in ihrem Schild führte. Vgl. Vernant 1988.   
3 Die Gruppe GORGONA setzte sich aus folgenden Mitgliedern zusammen: Josip Vanista, Julije 
Knifer, Marijan Jevsovar, Duro Seder, Ivan Kozaric, Miljenko Horvat, Radoslav Putar, Matko 
Mestrovic, Dimitrije Basicevic Mangelos, deren jeweiliger Wirkungskreis sich aus der bildenden Kunst, 
Architektur und/oder Kunsttheorie und Philosophie definiert. 
4 Josip Vanista, in: Stipancic 2003, S. 14. 
5 Ebenda. 
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Zentraler Gegenstand dieser Arbeit ist die Untersuchung der Relation zwischen 
künstlerischen Kriterien, die das Kunstwerk in seiner materiellen Beschaffenheit 
betonen und solcher, die sich von seiner Objektgebundenheit im Sinne einer 
theoretischen Reflexion distanzieren. Wichtig erscheint dabei auch die Definition des 
„Immateriellen“6, der „Dematerialisierung“7 oder der „Leere“, die im Zusammenhang 
mit dem künstlerischen Wirken GORGONAS vielfach Erwähnung in der Literatur 
findet. Zunächst soll der politische und kulturelle Hintergrund im ehemaligen 
Jugoslawien, aus dem heraus die künstlerischen Aktivitäten der GORGONA-Gruppe 
entstehen, vorgestellt und in einen kunsthistorischen Zusammenhang eingeordnet 
werden. Anschließend wird ein grober Überblick über das Werk einzelner Künstler 
gegeben, um die Basis für die darauffolgende Entwicklung der Gruppenaktivität zu 
verdeutlichen. Dabei zeigt sich die autonome künstlerische Tätigkeit und Produktion 
noch in einer traditionellen Verbundenheit zum Kunstwerk, die dann in der 
Gruppenaktivität in einen neuen Bezug gestellt wird. Die Auseinandersetzung mit der 
Malerei wird dabei in das allgemeine Charakteristikum der Kunst verlagert, indem die 
Frage nach dem Werk als Idee in den Vordergrund gestellt und in den Aktivitäten 
GORGONAS sowohl das physische Objekt als auch Aktionen oder Text als 
Bedeutungsträger in die Werkkonzeption einbezogen werden. Als wesentlicher 
Bestandteil des sich hier abzeichnenden Paradigmenwechsels tritt die Publikation 
des Anti-Magazins GORGONA hervor, das als eigenständiges künstlerisches Werk 
aufzufassen ist. Darin zeigt sich ein neues künstlerisches Medium, das sich in den 
sechziger Jahren im Zusammenhang mit dem Künstlerbuch entwickelte. Die 
begriffliche Eingrenzung des Künstlerbuches lässt vielseitige Auslegungsarten 
erkennen; einen wesentlichen Schritt setzte Germano Celant mit seiner Definition 
des Künstlerbuches Anfang der siebziger Jahre. In einem kurzen Rückblick soll die 
historische Entwicklung dieses künstlerischen Mediums skizziert werden, um 
wichtige Vorläufer des späten Künstlerbuches aufzuzeigen, das mittels visueller 
Interaktionsformen Gattungsgrenzen aufbricht und sich vom konventionellen 
literarischen Aspekt des Buches abhebt. Hervorzuheben ist in diesem 
Zusammenhang der wegweisende Impuls von Mallarmés Gedicht Un coup de dés, in 
                                                
6 „Gorgona war eine Gruppe, deren kollektive Kunstpraxis um den Begriff des entmaterialisierten 
Objekts kreiste.“ Laura Hoptman, in: Stipancic 2003, S. 27.  
7 „The following classification of this „dematerialized“ art is done with the aid of a vocabulary based on 
art practice and theory developed over the course of the past decade […].”, Demitrijevic 1977.; „Bei 
Gorgona ist auch das erste Streben nach „Dematerialisierung“ eines Kunstwerks zu finden.“, Stipancic 
2003, S. 15.    
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dem er neue Formen der Typographie einsetzt. Im Zentrum der Betrachtung steht 
hierbei die historische Einordnung des Anti-Magazins GORGONA sowie die Frage 
nach seiner Funktionalität: Welche medialen Grenzverschiebungen lassen sich darin 
erkennen? Wie verhalten sich strukturelle Elemente in Verbindung mit inhaltlichen 
Aspekten, und wie sprechen diese letztlich die RezipientInnen an? In Folge können 
innerhalb der GORGONA-Gruppe künstlerische Ausdrucksformen beobachtet 
werden, die parallel zum GORGONA-Magazin weitere innovative Möglichkeiten der 
Kommunikation eröffnen und sich vom traditionellen Werkbegriff distanzieren, was 
sich in den (theoretischen) Werkkonzeptionen, in Gesprächen und schriftlichen 
Aussagen niederschlägt. Das Kunstwerk tritt dabei einerseits als geistig-
theoretisches Äquivalent und subjektive künstlerische Erfahrung auf, andererseits 
wird es in seiner sprachlichen und kommunikativen Umsetzung zum objektiven 
Bedeutungsträger. Innerhalb dieser theoriebezogenen künstlerischen Reflexionen 
soll ebenso untersucht werden, inwieweit sich philosophische Einflüsse erkennen 
lassen, die aufgrund existentieller oder fernöstlicher Überlegungen in die 
Werkkonzeption einfließen und die die Thematik der Leere und des Nichts 
fokussieren bzw. als künstlerisches Motiv einsetzen. In der Gegenüberstellung mit 
internationalen Künstlern wie z.B. Yves Klein, Piero Manzoni u.a. werden 
unterschiedliche Ansätze beleuchtet, die zwischen der Charakteristik des Realen und 
Immaginären, der begrifflichen Interpretation und materiellen Bezogenheit als 
künstlerische Ausdrucksweise oszillieren. Abschließend werden Aspekte der Schrift, 
Textbezüge und Bildzeichen als Bestandteile des künstlerischen Mediums auf ihr 
Verhältnis zum eigentlichen Objekt hin untersucht. Dabei liegt der Schwerpunkt in 
der Betrachtung der eingesetzten Materialien und der medialen Bedingungen in 
ihrem Bezug zur inhaltlichen und formalen Bedeutung. Ebenso werden Aspekte von 












Die erste Ausstellung, die der Künstlergruppe gewidmet wurde, trug den Titel: 
GORGONA–UMJETNOST KAO NACIN POSTOJANJA / GORGONA –ART AS A 
WAY OF EXISTENCE; sie wurde 1977 in der Galerie für zeitgenössische Kunst in 
Zagreb8 gezeigt, und seitdem nimmt GORGONA einen festen Platz in der 
zeitgenössischen kroatischen Kunstgeschichte ein.9 Es erschien ein Katalog in 
kroatischer und englischer Sprache, der erstmals einen Überblick über die Aktivitäten 
der Künstlergruppe und das künstlerische Oeuvre eröffnete. Wie der Titel der 
Ausstellung bereits andeutet, betrachtet die Kuratorin Nena Dimitrijevic das Wirken 
GORGONAS nicht nur aus der künstlerischen Präferenz heraus, sondern als 
umfassendes Beispiel einer individuellen Haltung oder Form der Lebenseinstellung. 
Im ersten Teil ihrer Auseinandersetzung gibt sie einen einführenden Überblick über 
die Künstlergruppe und deren Aktivitäten, um sie anschließend anhand einzelner 
Werke, Aktionen und textbezogener Beiträge der jeweiligen Künstler formal als auch 
inhaltlich zu veranschaulichen. Neben der individuellen künstlerischen Tätigkeit 
gliedert Dimitrijevic das Werk der Künstlergruppe in drei wesentliche Bereiche. Diese 
sind die gemeinsame Konzeption und Leitung des Ausstellungsraumes Studio G in 
Zagreb, die Veröffentlichung des Anti-Magazins GORGONA sowie verschiedene 
Formen der gegenseitigen künstlerischen Kommunikation als spezifische 
Betrachtung der künstlerischen Aktivität.10 Sie verweist auf das unkonventionelle 
Wirken der GORGONA-Gruppe, die nicht als Künstlergruppe im herkömmlichen 
Sinne zu verstehen ist, zumal ihr auch kein Manifest oder Programm zugrunde liegt 
auf das sich ihre Mitglieder beziehen könnten, sondern eher als eine lose 
Verbindung, deren geistige Auseinandersetzung die Basis für weitläufige und 
grenzüberschreitende Überlegungen bildet und über den Rahmen eines stilistisch 
gestalteten und ideologischen Programms weit hinausgeht. Mit ihrer autonomen 
geistigen Haltung setzte die Gruppe wegweisende Schritte für die nachfolgenden 
Künstlergenerationen und ermöglichte einen umfassenden internationalen Dialog im 
                                                
8 Die Galerie für zeitgenössische Kunst in Zagreb ist mittlerweile umbenannt worden in: Muzej 
suvremene umjetnosti Zagreb (Museum für zeitgenössische Kunst Zagreb).  
9 Kuratorin der Ausstellung als auch Verfasserin des Ausstellungskataloges war Nena Dimitrijevic. 
Siehe in: Dimitrijevic 1977.  
10 Denegri gliedert die künstlerische Aktivität GORGONAS in einen öffentlichen- und privaten Bereich. 
Der öffentlichen Ebene ordnet er die Ausstellungstätigkeit und die Veröffentlichung des Anti-Magazins 
Gorgona zu. Die Gespräche der Gruppenmitglieder, Aktionen und theoretischen/schriftlichen 
Betrachtungen finden hingegen auf privater Ebene statt. Denegri 2005, S. 89.  
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westeuropäischen Raum.11 In der Literatur wird GORGONA weitgehend als 
Künstlergruppe behandelt, jedoch mit dem Hinweis auf deren untypische und 
heterogene Konstellation.12 Dieser Betrachtungsweise im Sinne einer 
unkonventionellen und souverän agierenden  Künstlergruppe möchte ich mich bei 




















                                                
11 Ein Großteil der Werke befindet sich heute u.a. im Museum für zeitgenössische Kunst in Zagreb, im 
Museum für zeitgenössische Kunst in Belgrad, dem Museum Macura bei Belgrad, der Sammlung der 
Erste Bank in Wien als auch in privaten Sammlungen. Seit 1968 ist das Anti-Magazin Gorgona, in 
einzelnen Exemplaren, Bestandteil der Sammlung MOMA in New York. 
Auszug weiterer Ausstellungen: EINZELAUSSTELLUNGEN: 1997, Gorgona, Gorgonesco, Gorgonico, 
47. Biennale di Venezia, Italien; 1989, FRAC Bourgogne, Art Plus Università, Dijon, Frankreich; 1985, 
Galerija SKC, Belgrad, Serbien; 1977, Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, Kroatien; 
Gorgona: Dokumente einer Idee, Jugoslawien 1959-1966, Städtisches Museum Mönchengladbach, 
Deutschland. 
GRUPPENAUSSTELLUNGEN: 2006, Kontakt…aus der Sammlung der Erste Bank-Gruppe, MUMOK 
Wien, Österreich; 2000, ARTEAST 2000 + Collection: The Art of Eastern Europe in Dialogue with the 
West, Moderna Galerija, Ljubljana, Slowenien; 1999, Aspekte/Positionen, MUMOK Wien, Österreich; 
1993, The Horse who Sings – Radical Art from Croatia, Museum of Contemporary Art, Sydney, 
Australien; 1986, U susret muzeju suvremene umjetnosti, Muzejski prostor, Zagreb; 1981, XVI. 
Biennale de Sao Paulo, Brasilien. 
12Beros 2002, Blagus 2000, Denegri 2003, Denegri 2005, Dimitrijevic 1977, Gattin 2002, Stipancic 
2000, Stipancic 2003, Stipancic 2007.  
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3.  Historische Eingliederung der Künstlergruppe 
 
Die Künstlergruppe GORGONA beginnt ihre künstlerische Aktivität in Zagreb im Jahr 
1959, bestehend aus den der Malerei zugewandten Künstlern Josip Vanista, Julije 
Knifer, Marijan Jevsovar, Duro Seder, dem Bildhauer Ivan Kozaric und Architekten 
Miljenko Horvat sowie den Kunsthistorikern Radoslav Putar, Matko Mestrovic, 
Dimitrije Basicevic (Mangelos). In erster Linie sind sie als Gemeinschaft organisiert, 
künstlerisch jedoch autonom und individuell tätig. Zentrale Themen der 
gemeinsamen Aktivitäten zeigen sich insbesondere in der Orientierung und 
Entwicklung neuer Kunstformen und Konzepte, die das prozessorientierte und 
experimentelle Handeln in den Vordergrund stellen. Innerhalb dieser 
Auseinandersetzung lassen sich sowohl der Materie zugewandte Schwerpunkte als 
auch Ansätze jenseits des Materiellen und Sichtbaren erkennen. Mentale Aktivitäten 
und Formen der internen Kommunikation, wie der Schriftwechsel, Verwendung von 
Text als Bedeutungsträger oder gemeinsame Aktionen, entwickeln sich zu einem 
tragenden Element des künstlerischen Wirkens, wodurch letztlich auch eine subtile 
Form der Abgrenzung entworfen und Kritik am optimistischen Gesellschaftsentwurf 
des Sozialismus geübt wird. Charakteristische Eigenschaften ihrer künstlerischen 
Praxis, die in der Literatur immer wieder hervorgehoben werden, zeigen sich in der 
Betonung des Absurden, der Leere und Monotonie sowie in einer Zuwendung zum 
Nihilismus.13 Im Vordergrund steht dabei die geistig-intellektuelle 
Auseinandersetzung ebenso wie das Interesse am Existentialismus und am Zen-
Buddhismus. Als Fürsprecher einer jüngeren Künstlergeneration orientieren sich die 
künstlerischen Entwürfe der Gruppe an neuen Kunstrichtungen und Einflüssen, die 
sich teilweise aufgrund ihrer formalen Konzipierung und Komposition in sehr 
autonomen und radikalisierten Positionen widerspiegeln.14 
 
Zur Zeit der Gruppengründung ist die Kunstentwicklung im damaligen Jugoslawien 
bzw. Kroatien von einer lang andauernden Stagnation jenes verhaltenen 
„Nachkriegs-Modernismus“ gekennzeichnet, der zu diesem Zeitpunkt noch Gültigkeit 
hatte. Die partielle Liberalisierung im politischen und kulturellen Bereich nach der 
                                                
13 Vgl. 8, S. 7.    
14 In der künstlerischen Produktion werden bildnerische Materialien autonom eingesetzt, die keinen 
starren kompositorischen Gesetzmäßigkeiten unterliegen. Dabei lassen sich auch subversive Akzente 
erkennen, die sich beispielsweise in einer passiven und entsagenden Haltung gegenüber dem 
ausgeführten Werk bemerkbar machen.   
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Abspaltung vom Sowjetblock ermöglichte eine zunehmende Orientierung an 
abstrakter Kunst. In der Kunst Jugoslawiens der fünfziger Jahre kommen daher 
neben den Einflüssen des sozialistischen Realismus Formen einer „neuen 
Figuration“ zum Vorschein, die einerseits von einem so genannten „bürgerlichen 
Realismus“ bis hin zu surrealistischen Ausprägungen reichen, andererseits auch 
Tendenzen der geometrischen Abstraktion, Aktionsmalerei und des abstrakten 
Expressionismus aufweisen.15 Radikale Abweichungen vom damaligen Kunstklima 
erfolgten gegen Ende des Jahrzehnts mit dem Aufkommen des Informel16, das  im 
Kunstgeschehen jener Zeit eine aktive Auseinandersetzung in Gang setzte. Als 
wegweisende und wichtige Vertreter dieser neuen und radikalen Haltung zeigen sich 




3.1. Politischer Hintergrund 
 
Das sozialistische Jugoslawien der fünfziger und sechziger Jahre stand unter der 
Führung Titos18 und nahm im Vergleich zu anderen Ostblockstaaten eine 
Sonderposition ein. Dies zeigte sich in der zunehmenden Distanzierung vom Sowjet-
Block, in politischen Liberalisierungsmaßnahmen und in der Suche nach einem 
eigenen, unabhängigen sozialistischen Weg.19 Einen markanten Wendepunkt der 
politischen Situation im ehemaligen Jugoslawien setzte das Jahr 1948, in dem der 
Ausschluss aus der kommunistischen Allianz mit der UDSSR erfolgte.20 Dieser 
                                                
15 Stipancic 2003, S. 15-16. 
16 Der Begriff Informel (franz., formlos) wurde 1951 von dem Kunstkritiker Michel Tapié eingeführt, der 
in der Pariser Ausstellung Signifiants de l´informel Bezug nimmt auf deren Vertreter (Jean Fautrier, 
Jean Dubuffet u.a.). Charakteristisch für das Informel ist die Ablehnung von kompositorischen Regeln 
und das Bekenntnis zur Formlosigkeit, Spontaneität bzw. Inspiration aus dem Unterbewusstsein; es 
bildet den Gegensatz zur geometrischen Abstraktion (Konstruktivismus).   
17 Ab den frühen sechziger Jahren entwickelt sich in Zagreb unter dem Begriff der Neuen Tendenzen 
eine avantgardistische internationale Künstlerbewegung, die zuerst lokal, dann europaweit Beachtung 
findet und in Folge Zentrum eines internationalen Netzwerks wird, das bis in die siebziger Jahre aktiv 
war. Internationale Künstler aus dem Bereich der Op Art, der kinetischen Kunst, Lichtkunst etc. als 
auch Wissenschaftler treffen sich zu Ausstellungen und Diskussionen, die sich veränderten 
Bedingungen im Verhältnis von Wissenschaft, Technik, Kunst und Gesellschaft widmeten. Zentrale 
Aspekte orientierten sich an programmierter Kunst, Wissenschaft, an Experimenten mit neuen Stoffen 
und Techniken, die auf Gestalttheorien, kinetische- und konzeptionelle Kunst Bezug nehmen. 
18 Josip Broz Tito war von 1953 bis 1980 Staatspräsident des ehem. Jugoslawiens. Vgl. Sundhausen 
1993. 
19 Kolesnik 2006, S. 30. 
20 Ebenda, S. 67. 
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Schritt wurde durch die KOMINFORM-Resolution21 gesetzt und ermöglichte ab den 
fünfziger Jahren eine zunehmende Lockerung der politischen Machtstrukturen. 
Dadurch wurde in der Konsequenz ein enormer politischer, sozialer und kultureller 
Wandel in Gang gesetzt, der auch im Bereich der Kultur und Kunst die Erweiterung 
von kreativen Freiräumen als auch eine langsame Öffnung zum Westen ermöglichte. 
Die Abwendung vom kollektiven und einheitlichen sozialistischen System ermöglichte 
somit einen Transformationsprozess, der in einem dezentralisierten Staat mit einem 
selbstverwalteten Sozialismus mündete. Konkretisiert wurden diese Maßnahmen u.a. 
durch die Öffnung der Grenzen und die Reisefreiheit sowie allgemeine 
Liberalisierungsmaßnahmen wie beispielsweise die Einführung von Marktelementen 
im Bereich der Wirtschaft. In Folge dessen wurde auch auf kultureller Ebene ein 
internationaler Austausch ermöglicht, internationale Ausstellungen wurden 
organisiert und zunehmende Freiheiten in der Kunst eingeräumt.22 Die zentralen 
internationalen politischen Bestrebungen lagen hingegen in einer unabhängigen 
Positionierung zwischen den Ost-Block-Staaten und den westeuropäischen Ländern. 
Diese Voraussetzungen ermöglichten ein „jugoslawisches Experiment“, in dem das 
Land, nicht zuletzt durch die diplomatische Sensibilität Titos, eine außenpolitische 
Vermittlerrolle einnahm und auf diese Weise eigene als auch internationale politische 
Diskrepanzen zu entschärfen wusste. Aus der Sicht der westlichen Länder entsprach 
Jugoslawien einem „Sozialismus mit menschlichem Antlitz“.23 Die herbeigeführten 
Veränderungen im eigenen Land waren jedoch weiterhin dem autoritären Anspruch 
des politischen Systems unterstellt. Die Reformmaßnahmen im institutionellen als 
auch im wirtschaftlichen Bereich, die Dezentralisierung des Verwaltungsapparates 
und die Umstrukturierung der Bürokratie standen unter der Kontrolle der 
kommunistischen Partei und waren daher konträr zu einem politisch pluralistischen 
                                                
21 Das KOMINFORM (Kurzform für: kommunistisches Informationsbüro) wurde 1947 gegründet, um 
den Einfluss der Sowjetunion in den anderen kommunistischen Ländern zu stärken. In der Resolution 
von 1948 beschuldigte das KOMINFORM die Kommunistische Partei Jugoslawiens, vom Weg des 
wahren Marxismus-Leninismus abzuweichen. Da die KPJ die Beschuldigungen zurückwies, wurde 
Jugoslawien aus dem Block der kommunistischen Länder Osteuropas ausgeschlossen. 
22 Der Austausch mit und die Kontakte zu internationalen Künstlern sowie die Teilnahme an 
internationalen Ausstellungen (1950 nimmt Jugoslawien an der Biennale in Venedig teil; die 
Ausstellung französische zeitgenössische Kunst wird 1952 in Zagreb gezeigt etc.) ermöglichten die 
Öffnung zur europäischen Kunstszene. In Folge setzten sich moderne Paradigmen sukzessive in der 
Kunst durch, die sich in der zunehmenden Abwendung von klassischen Gestaltungsmethoden in der 
lokalen Kunstproduktion bemerkbar machten und dazu führten, dass beispielsweise die abstrakte 
Kunst im Gegensatz zur figurativen Auseinandersetzung immer mehr Bedeutung erlangte. Vgl. 
Kolesnik 2006.  
23 Blazevic 2000, S. 82. 
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System ausgerichtet.24 Das  sozialistische System des ehemaligen Jugoslawien 
verharrte im kommunistischen Erbe und hielt vehement an einem Einparteiensystem 
fest. Die Folgen dieses absolutistischen Autoritätsanspruches zeigten sich vor allem 
in politischen Divergenzen, ideologischen Widersprüchen, unzureichenden und 
inkonsequenten Reformbemühungen sowie in einer zunehmenden sozialen und 
politischen Unzufriedenheit, die letztendlich den Verlust der Machtsphären in den 
80er Jahren herbeiführte. 
 
 
3.2. Folgen für den Kunst- und Kultursektor 
 
Im Bereich der Kunst entwickelte sich ein komplexes System, dessen Organisation 
von staatlichen Förderungen und ideologischer Führung der politischen 
Machtausübung abhängig war. Die Neuorientierung der Kulturpolitik Jugoslawiens 
dieser Zeit hatte eine Verlagerung der Machtausübung auf kleinere 
selbstverwaltende Mechanismen zur Folge. Die ideologischen und politischen 
Umstrukturierungen manifestierten sich nicht plötzlich, sondern bewegten sich auf 
der Ebene der Kultur und Kunst sukzessive weg vom sozialistischen Realismus25 in 
Richtung eines sozialistischen Modernismus.26 Kolesnik verweist in dem 
Zusammenhang auf einen rekonstruktiven Prozess bzw. die „Rekonstruktion der 
Moderne“, die Anfang bis Mitte der fünfziger Jahre in der Kunst einsetzte und sich an 
allgemeinen modernisierenden Paradigmen wie z. B. neuen darstellenden Methoden, 
Experimenten, kollektiven Aktionen etc. orientierte sowie im Bereich der kulturellen 
Produktion neue Möglichkeiten eröffnete.27 Verschiedene Kunstformen und -
                                                
24 Die Kommunistische Partei Jugoslawiens (KPJ) wurde 1919 gegründet. Zur Zeit des Zweiten 
Weltkriegs stand sie unter der herrschenden Kraft der Partisanenbewegung. Nach dem Zweiten 
Weltkrieg wurde die Macht von den Kommunisten übernommen und Jugoslawien in einen 
Einparteienstaat umgewandelt. Mit der Abkehr vom Stalinismus im Jahr 1955 wurde die Partei in Bund 
der Kommunisten umbenannt. Den Parteivorsitz der KPJ hatte Tito von 1937 bis zu seinem Ableben 
1980 inne.  
25 Der Begriff des sozialistischen Realismus bezieht sich auf die Stilrichtung und Leitlinie aller Künste, 
der Literatur, bildenden Kunst, Musik etc., die 1932 von der KPdSU beschlossen und für alle 
Ostblockstaaten verbindlich wurde. In Jugoslawien zeichnete sich dies in der auferlegten und 
normativen Ideologie ab.  
26  Denegri ordnet die vorherrschende Phase des sozialistischen Realismus in den Zeitraum zwischen 
1945–1950 ein. An der sowjetischen Konzeption des sozialistischen Realismus orientiert, zeigen sich 
vorrangig ideologische Einflüsse und Merkmale in der damaligen Kunst. Ende der 50er Jahre setzt die 
Phase des Nachkriegmodernismus ein, die vielseitige und unterschiedliche Phänomene und die 
Orientierung an neuen Mitteln und gestalterischen Methoden in der Kunst hervorbrachte. Denegri 
2003, S. 172-173.     
27 Vgl. 20, S. 9. Kolesnik 2006, S. 69.  
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strömungen entstanden parallel zur westlichen Kunstentwicklung, jedoch aus einem 
anderen gesellschaftlichen Umfeld heraus, dessen Ursprünge, lokale Traditionen und 
Motive entscheidend für die Kunstproduktion waren.28 Die Orientierung an der 
zeitgenössischen europäischen Kunstszene wurde jedoch durch das bürokratisch 
ausgerichtete staatliche System des Kunstsektors, das sich auf institutioneller Ebene 
auf Kunstschulen, Museen und Galerien erstreckte, stark eingeschränkt. Im Privaten 
entwickelte sich in zunehmender Weise ein „interessenfreier Raum“, der unabhängig 
von Markteinflüssen und staatlicher Intervention agierte und keiner Ideologie bzw. 
keinem Staatszwang wie in den Ländern der Ostblockstaaten unterworfen war.29 Die 
ideologischen Interessen, man könnte auch von einer passiven Ideologie sprechen, 
blieben hingegen auf einer sehr subtilen Ebene bestehen: der gesamte öffentliche 
Raum – Medien, Politik, Kultur, Kunst – im neuen Kleid der Selbstverwaltung 
erscheinend, blieb der kommunistischen Partei untergeordnet, die auch die 
finanzielle Förderung und Budgetierung kontrollierte. Auf den ersten Blick könnte 
man unter diesen Rahmenbedingungen, die den Markt ausschließen, ideale 
Voraussetzungen für die künstlerische Produktivität und Entfaltung vermuten. 
Allerdings war das staatliche Regulat eindeutig: die Kunst sollte im Dekorativen 
verhaftet bleiben und abseits von sozialen oder politischen Interaktionen den 
interessenfreien Raum nicht überschreiten. Der Selbstverwaltungsapparat der 
staatlichen Kunstinstitutionen trug mit seinen internen Mechanismen und Strukturen 
zu dieser einseitigen Ausdehnung wesentlich bei und brachte ein dominierendes 
Wertesystem hervor, das einen „ästhetisierten“ oder modifizierten Modernismus an 
die erste Stelle setzte.30 Dabei betrachtete er sich als Repräsentanten des 
politischen Modernisierungsprozesses im ehemaligen Jugoslawien. Kolesnik spricht 
in dem Zusammenhang von einer „absolutistischen“ Struktur in Form einer national 
geprägten Auseinandersetzung mit der Moderne, die eine wiederholte 
„Provinzialisierung der Kunst“ im damaligen Jugoslawien bzw. in Kroatien 
hervorbrachte.31 Ein Großteil der Künstler bewegte sich innerhalb dieser 
Gegebenheiten und Beschränkungen.  
Trotz der innenpolitischen Machtstrukturen des Kultursektors und der vorgegebenen 
institutionellen Rahmenbedingungen entwickelte sich in diesen Jahren eine neue 
                                                
28 Blazevic 2000, S. 81.  
29 Ebenda, S. 83. 
30 Ebenda, S. 84. 
31 Kolesnik 2006, S. 94.  
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Künstlergeneration, die individuelle Rechte und Schaffensfreiheit in der Kunst 
forderte.32 Konträr zum traditionell orientierten Flügel der damaligen Kunstauffassung 
formierte sich Ende der fünfziger Jahre eine Strömung, die neue Ausdrucksformen 
wie auch avantgardistische Strategien einer unspezifischen künstlerischen 
Gestaltung befürwortete und somit einen neuen Handlungs- und Bewegungsraum in 
der kroatischen Kunst eröffnete.33 Nachdem schrittweise eine Umorientierung erfolgt 
war, die an neue darstellenden Methoden anknüpfte, suchte man nach weiteren 
Gestaltungsmöglichkeiten, ästhetischen Konzeptionen, experimentellen Aktivitäten 
und kollektiven Aktionen. Die abstrakte Kunst setzte sich immer mehr durch und 
suchte den Anschluss am europäischen Kunstdiskurs, der immer näher rückte. Im 
Verlauf dieses Liberalisierungsprozesses kristallisierte sich sukzessive eine 
emanzipierte künstlerische Haltung heraus, die erstmals nach dem Krieg Fragen zur 
Rezeption und zur Neubewertung von Ideen, betreffend Aspekte einer 
avantgardistischen Kunst in Theorie und Praxis, aufgriff und so der Kunst allmählich 
den Zugang in das gesellschaftliche Leben eröffnete. 
 
Die ersten wesentlichen Schritte dieses Richtungswechsels markierte die 
Künstlergruppe Exat 5134, die auf den Gedanken des Bauhaus aufbaut, andererseits 
aber auch auf die russische Avantgarde Bezug nimmt und in ihrem öffentlich 
verkündeten Manifest eine völlig neue Konzeption des künstlerischen als auch 
sozialen Engagements ankündigt. Dies basiert auf der Grenzverschiebung 
traditioneller Kunstmedien in den Bereich des Designs und der Film-Animation, die 
schrittweise in die Kunst integriert werden. Weitere Reaktionen auf politische Normen 
im Kulturbereich bzw. institutionell vorgegebene Rahmenbedingungen erfolgten mit 
dem Aufkommen der Informel-Bewegung gegen Mitte der fünfziger Jahre, die im 
                                                
32 Die Entwicklung des kulturellen Bereiches ist weiterhin von der Regulierung der bestehenden 
Machtverhältnisse abhängig. Dies äußert sich u.a in institutionellen Manipulationen wie dem Monopol 
auf Ausstellungsräume. Auch werden Tendenzen in der Kunstproduktion ersichtlich, die den 
institutionellen Konzeptionen und Ansichten in Hinblick auf moderne Kunst entsprechen. Konflikte 
zwischen dem Lager der traditionellen Kunstkritik und dem der etablierten Künstler verzögern die 
Übernahme einer aktiven Rolle innerhalb des Kunstgeschehens.  
33 Kolesnik 2006, S. 228. 
34 Exat 51(Kurzform für: Experimentelles Atelier) wurde 1951 in Zagreb von Künstlern und Architekten 
(Bernardo Bernardi, Zdravko Bregovac, Zvonimir Radic, Bozidar Rasica, Vjenceslav Richter, Vladimir, 
Zaharovic, Vlado Kristl, Ivan Picelj, Aleksandar Srnec) unter Berufung auf ein Manifest gegründet, in 
dem neue Gestaltungsmöglichkeiten vertreten wurden. Das angestrebte Ziel war die Synthese aller 
Künste, d.h. der abstrakten Malerei, Architektur sowie Design und Film und wurde als eine Möglichkeit 
der Ästhetisierung aller Lebensbereiche aufgefasst. Exat 51 suchte den Anschluss an europäische 
Kunstströmungen und organisierte 1953 in Kroatien erstmals nach dem Zweiten Weltkrieg eine 
Ausstellung geometrischer Abstraktion. 
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Vergleich zum Westen verhältnismäßig spät einsetzte. In dieser Bewegung 
dominierte die subjektive Auseinandersetzung, die von der Malerei ausgeht und die 
vor allem die künstlerische Geste, die Ablehnung der traditionellen Komposition und 
die Umgehung des Zeichens bis hin zur monochromen Malweise in den Vordergrund 
stellte.35 Der künstlerische Standpunkt wird in der Haltung des Zweifels, des 
Nichtannehmens, der Verweigerung und Immunität gegenüber allgemeinen und 
politischen Möglichkeiten reflektiert und steht als solcher auch in einem engen Bezug 
zur Nachkriegsstimmung bzw. der daraus hervorgehenden Philosophie des 
Existenzialismus.36 Es wurden avantgardistische Strategien konzipiert, die sich auf 
die Tradition und die Ideen der historischen Avantgarde beriefen und zu neuen 
Ausdrucksformen und unspezifischen Gestaltungen des künstlerischen Verhaltens 
führten, die parallel auch in West-Europa und Amerika in den 50er Jahren 
aufkamen.37 Die Orientierung an einer individuellen künstlerischen Haltung als auch 
das Interesse an der existentialistischen Idee trat innerhalb einer intellektuellen 
Auseinandersetzung immer mehr in den Vordergrund und wurde insbesondere mit 
der Kenntnis und Übersetzung westlicher Literatur intensiviert.38  
 
Der sich vollziehende Richtungswechsel in der Kunstproduktion eröffnete in seiner 
weiteren Konsequenz auch die Durchlässigkeit oder Grenzüberschreitung zwischen 
„reiner“ und „angewandter Kunst“, die insbesondere von der Bewegung der Neuen 
Tendenzen Anfang der sechziger Jahre vorangetrieben und umgesetzt wurde und in 
Folge auf internationalem Niveau Aspekte der Wissenschaft und Kunst verband.39 In 
dieser Situation von Neuorientierungen und Bedeutungssuche innerhalb der 
Kunstproduktion Kroatiens startete 1959 die Künstlergruppe GORGONA in Zagreb 
ihre künstlerischen Projekte, mit denen sie einen neuen, nahezu asketischen Weg 
suchte und diesen abseits vom gesellschaftlichen Leben, fern vom institutionellen 
Kunstgeschehen beschritt. Ihre gesellschaftlich distanzierte und politisch sehr 
zurückhaltende künstlerische Produktion führte dazu, dass die Gruppe öffentlich 
                                                
35 Stipancic 2000, S.126-127. 
36 Ebenda. 
37 Kolesnik 2006, S. 228. 
38Ebenda.  
39 Kolesnik nimmt mit dem Begriff der „reinen Kunst“ Bezug auf Clement Greenbergs Modernismus-
Doktrin in seinem Aufsatz „Modernist Painting“ (1960), dessen zentrales Kriterium in der 
künstlerischen Produktion der reinen Form und Selbstbezogenheit als spezifische Qualität der Malerei 
bzw. des jeweiligen Mediums begründet liegt. Im Gegensatz dazu verweist sie auf transzendierende 
Grenzen innerhalb der kroatischen Kunstpraxis, die über die malerischen Konventionen der Fläche 
hinaus in den Bereich der Dreidimensionalität übergehen und somit Greenbergs Ansichten 
konterkarieren. Kolesnik 2006, S. 228-229. 
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kaum wahrgenommen wurde und bis in die siebziger Jahre nahezu unbekannt blieb. 
In ihrer künstlerischen Auseinandersetzung beschritten sie ganz eigene Wege. Ohne 
engen Bezug auf ein gemeinsames Programm d.h. eher im Sinne einer losen 
Künstlervereinigung agierend, zeigen sich in ihren Werken sehr heterogene 
Merkmale, die jedoch in der Gesamtbetrachtung vor allem auch in Hinblick auf die 
Gruppenaktivität eine gemeinsame Basis sowie diverse Parallelen erkennen lassen. 
Die in Eigeninitiative organisierten Ausstellungen GORGONAS, die Publizierung des 
Anti-Magazins GORGONA sowie gemeinsame Aktionen etc. resultierten aus einer 
übereinstimmenden geistigen Haltung, die jedoch auch am westeuropäischen 
Zeitgeist Ende der fünfziger Jahre partizipierte und den Austausch mit internationalen 





Wenn GORGONA in erster Linie als eine geistige Verbindung betrachtet wird, stellt 
sich die Frage nach dem Stellenwert des künstlerischen Wirkens und der 
künstlerischen Produktion, aus der im Allgemeinen dauerhafte und reale 
künstlerische Werke hervorgehen. Der Initiator der Gorgona-Gruppe Josip Vanista 
gibt diesbezüglich folgenden Anhaltspunkt, den er im Jahr 1961 schriftlich festhält: 
“Gorgona is serious and simple. Gorgona stands for absolute transience in art. 
Gorgona seeks neither product nor result in art. It judges according to the situation. 
Gorgona is contradictory. It defines itself as the sum of all its possible definitions. 
Gorgona is constantly in doubt…Valuing most that which is dead. Gorgona speaks of 
nothing. Undefined and undetermined”.40 
Einige Jahre später äußert er sich zu der Frage: „What is Gorgona?“ mit der 
Bemerkung: „A result“.41 Auf den ersten Blick stehen die beiden Aussagen im 
völligen Widerspruch zueinander. Bei näherer Betrachtung spiegeln sich darin jedoch 
wesentliche Merkmale der „gorgonesken“ Sichtweise, wie die Grenzverschiebung 
des traditionellen Kunstbegriffs hin zu einer intermedialen Kunst oder die 
Annäherung entgegengesetzter Bereiche künstlerischer Ausdrucksformen, die 
zwischen der Sphäre einer geistig-intellektuellen Auseinandersetzung auf der einen 
und der praktischen Werkbezogenheit auf der anderen Seite oszillieren. GORGONA 
                                                
40 Josip Vanista, zit. nach Djuric 2003, S. 542. 
41 Josip Vanista, zit. nach Dimitrijevic 1977. 
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kann demnach auch als ein Prozess des Suchens nach geistiger und intellektueller 
Freiheit betrachtet werden, deren Verwirklichung und Materialisierung den Sinn und 
Zweck in sich selbst trägt. Dimitrijevic erkennt darin wesentliche Parallelen zum 
zeitgenössischen Geschehen, die sie anhand ästhetischer Kategorien, wie 
Absurdität, Leere, Monotonie, Neigung zum Nihilismus und zur metaphysischen 
Ironie etc. definiert, welche in den Werken GORGONAS reflektiert und im weiteren 
Verlauf der Arbeit beleuchtet werden.42 Ebenso verweist sie auf zeitgleiche 
Erscheinungen in der Auseinandersetzung mit östlichen Philosophien wie 
beispielsweise dem Zen-Buddhismus bei John Cage, La Monte Young oder Yves 
Klein. Letzterer schuf in den fünfziger Jahren seine ersten monochromen Werke und 
setzte in der Folge die Monochromie zur Veranschaulichung transzendentaler und 
metaphysischer Kategorien, wie Leere, Nicht-Materie und Ewigkeit als 
Werkäquivalenz ein.  
In dem Zusammenhang kann ebenso George Macunias erwähnt werden, dessen 
ästhetischer Standpunkt sich vom individuellen künstlerischen Werk wegbewegt, hin 
zu einer Kunst der Geste, Ironie, des Prozesses und der Freiheit.43 Das künstlerische 
Verhalten richtet sich dabei vehement gegen die Kommerzialisierung von Kunst und 
gipfelt mit Piero Manzonis „Merde d´artista“ im Protest gegen die Kunst als 
Investition. 
Als weitere Parallele nennt Dimitrijevic die Künstlergruppe Zero44, die 1957/58 in 
Düsseldorf gegründet wurde und in deren künstlerischen Aktivitäten visuelle und 
kinetische Phänomene bzw. technische Aspekte und neue Materialien (Metalle, 
Nägel etc.) in das Werk integriert, aber auch Aspekte des Immateriellen (wie Licht 
und Schatten) oder spirituelle Ideen reflektiert werden, um eine neue Sensibilisierung 
in der Kunst zu erzielen.45 In den Werken der Zero-Künstler werden auch 
thematische Bezüge zur Avantgarde reflektiert, wie beispielsweise in ihrem 1963 
veröffentlichten Manifest Zero der neue Idealismus, das an dadaistische 
                                                
42 Ebenda.  
43 Der Künstler und Theoretiker George Maciunas war der Begründer der Fluxus-Bewegung. Vgl. 
René Block, Eine lange Geschichte mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland 1962-1994, Stuttgart 
1995. 
44 Die Formierung der Zero-Künstler erfolgte aus der Motivation heraus, eine positive 
Gegenbewegung zur depressiv geprägten Nachkriegskunst in Deutschland zu setzen. Mit ihrer 
künstlerischen Intention strebten sie einen Wechsel im Sinne eines Neubeginns oder Aufbruchs an, 
wobei sich ihre Aktivitäten nicht an einer Kunst des Stillstands bzw. an einem Nullpunkt orientierten 
und auch nicht das Ende der Kunst proklamierten - wie beispielsweise in Theodor W. Adornos 
Bemerkung zum Ende der Kunst, dass das Schreiben von Gedichten nach Auschwitz nicht mehr 
möglich sei - sondern den Blick für neue Möglichkeiten in der Kunst öffnete. 
45 Dimitrijevic 1977. 
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Kundgebungen erinnert, jedoch als neue künstlerische Antwort zur Gegenwart 
Stellung nimmt.46 Hinsichtlich der künstlerischen Phänomene, die sich aus der 
Interaktion des avantgardistischen bzw. dadaistischen Erbes und den östlich 
philosophisch orientierten Ideen heraus entwickelten, verweist Dimitrijevic auf 
internationale Parallelen.47 Diese sind aber Bestandteil jener umfassenden 
Hintergrundbewegung, die zur Umwandlung des Kunstbegriffes Ende der fünfziger 
Jahre beitrug und die Zdenek Felix im Katalogtext anlässlich der Manzoni-
Ausstellung 1973 in Basel wie folgt beschreibt: „Während die tachistische Gestik 
immer mehr zur bloßen unverbindlichen Manifestation wurde, strebten einige junge 
Künstler um 1958 nach neuen Ausdrucksmöglichkeiten. Die Unbestimmtheit eines 
als psychisches Diagramm verstandenes Bild befriedigte sie nicht mehr. In den 
Vordergrund traten die Fragen nach einem neuen Inhalt, nach einer klar gefassten 
Konzeption und nach einer neuen Beziehung zum Leben und zur Realität. […] Die 
Krise des Tafelbildes, wie sie sich im Anschluss an den abstrakten Expressionismus 
und den Tachismus herauskristallisiert hat, führte eine Reihe von Künstlern zur 
Revision der Grundprinzipien ihrer Aktivität“. 48 An dem neuen Bewusstsein der 
künstlerischen Aktivitäten, die in der von Macunias begründeten Fluxusbewegung 
oder Künstlern, wie u. a. Yves Klein, Piero Manzoni, der Zero Gruppe, Ad Reinhardt, 
Lucio Fontana, zum Ausdruck gelangten, partizipierten ebenso die Mitglieder der 
GORGONA-Gruppe, wenn auch aus einem anderen kulturellen und sozialen 
Hintergrund heraus. Ihr künstlerisches Interesse wurde von Motiven inspiriert, in 
denen neue und außerästhetische Bereiche hervortreten und die Grenzen zwischen 
Kunst und Leben durchlässig werden.   
 
In den Jahren 1961-1963 organisierte die Künstlergruppe GORGONA im Studio G 
(Studio GORGONA) in angemieteten Räumen einer Rahmengalerie (Salon Sira) 
selbstständig Ausstellungen und unterwanderte damit bewusst die politischen 
Strukturen der Kunstinstitutionen.49 Die Organisation verschiedener Ausstellungen 
erfolgte in Eigeninitiative der Gruppenmitglieder und wurde im Wesentlichen durch 
die Kunsthistoriker Dimitrije Basicevic (Mangelos), Matko Mestrovic und Radoslav 
                                                
46 Vgl. Barbara Til (Red.), Zero: Internationale Künstler-Avantgarde der 50er/60er Jahre, Ostfildern 
2006; Silvia Höller, Zero, die europäische Vision–1958 bis heute, Innsbruck 2003.  
47 Dimitrijevic 1977. 
48 Felix 1973, S. 1. 
49 Im ehemaligen Jugoslawien waren private Galerien und Institutionen als auch gedruckte 
Veröffentlichungen nicht zulässig, doch gab es Nischen und Wege, um strenge Regelungen zu 
umgehen.  
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Putar geprägt. Die ersten kollektiven Arbeiten der GORGONA-Mitglieder wurden im 
Herbst 1961 ausgestellt, gefolgt von weiteren Ausstellungen mit Avantgarde- oder Art 
Nouveau-Schwerpunkten anderer internationaler Künstlerkollegen, wie u. a. Hans 
Arp, Lynn Chadwick, Robert Delaunay, Joan Miró, Yves Tanguy, Almir Mavignier.50 
In den Einzelausstellungen wurden Werke der GORGONA-Künstler – Marijan 
Jevsovar, Julije Knifer, Duro Seder – aber auch von Künstlern wie Victor Vasarely, 
Eugen Feller, Francois Morellet, Piero Dorazio vorgestellt. Die regionale Presse 
reagierte mit kurzen Kritiken.51 Die Ausstellungen GORGONAS betrachtet 
Dimitrijevic als den öffentlichen Beitrag ihrer Aktivitäten, den sie zugleich am 
wenigsten mit ihrem eigentlichen Wirken in Verbindung bringt.52 Die primäre Funktion 
der Ausstellungstätigkeit bestand darin, die eigenen Werke unabhängig von den 
Kunstinstitutionen zu präsentieren als auch einen Dialog mit einem engen Kreis 
kunstinteressierter (inter)nationaler Personen und KollegInnen zu eröffnen, der vor 
allem auch durch die Formierung einer internationalen Plattform der Neuen 
Tendenzen in Zagreb ermöglicht wurde.53   
Das künstlerische Werk der GORGONA-Gruppe besteht aus Malerei, Zeichnung und 
Plastik. Als weitere künstlerische Formen tritt die Publizierung des Anti-Magazins 
GORGONA hervor sowie verschiedene Projekte und Aktionen. Innerhalb der 
jeweiligen Werkgestaltung zeigen sich individuelle und autonome Schwerpunkte, die 
insgesamt betrachtet einen eher heterogenen Eindruck vermitteln. Welche Parallelen 
oder Gemeinsamkeiten sich daraus ergeben, soll in Folge an verschiedenen 








                                                
50 Dimitrijevic 1977. 
51 Beispielsweise schrieb der Kunsthistoriker und -Kritiker Igor Zidic in einem Artikel: „It is in no way 
subjective to say that Studio G was one of the most joyful discoveries of the cultural scene. In a 
situation where generations, trends and ideas are bought and sold, it is a real experience to meet a 
group of people who in an intimate, modest way live their lives without any ulterior motives, base 
feelings or spiteful vindictiveness, and with refined sensibilities foster their independence”, Igor Zidic, 




4.1. Künstlerische Schwerpunkte  
 
Josip Vanista (geb. 1924) 
 
Der Initiator der Künstlergruppe GORGONA Josip Vanista setzte sich in seinem 
Werk mit unterschiedlichsten Medien, wie Malerei, Zeichnung, Fotografie, Text, 
Objekt und Aktionen auseinander. Bereits in seinen frühen zeichnerischen Arbeiten 
der fünfziger Jahre thematisierte er geometrische Elemente, in denen horizontale, 
vertikale und diagonale Linien dominieren. In der Zeichnung Cesta / Straße (1954, 
Abb.1) markieren diagonale und horizontale Linien den hellen Bereich eines Weges, 
die zum Horizont hin in ein offenes Dreieck auslaufen. Das angrenzende Umfeld hebt 
sich durch die graue, fast transparent wirkende Schraffur ab. Der Übergang von Weg 
und Umgebung wird durch zarte Linien markiert, die teilweise mit Hilfe eines Lineals 
gezogen sind und lediglich in den Randbereichen des Horizontes in einer weichen 
Kontur auslaufen. Dort, wo Weg und Horizont aufeinander treffen, ist die Begrenzung 
der Linie aufgehoben, der weitere Verlauf ist nicht mehr ersichtlich und lässt beide 
Bereiche in ihrer Helligkeit miteinander verschmelzen. „Eine gerade Linie, die mit 
dem Lineal ausgeführt ist, bildet die kürzeste Entfernung zwischen zwei Punkten. Als 
kalter und scharfer Bestandteil der Zeichnung kompensiert sie das Fehlen starker 
Akzente, dunkler Linien und Kleckse […]. Vielmehr im gedanklichen Sinne zu 
verstehen, gibt sie auch den Mangel des Lebens preis. Es gibt keine Notwendigkeit 
zur Beschreibung, sie ist nicht deskriptiv. Sie ist Ausdruck des Unentschlossenen, 
aber auch Gestalt des Entsagens, auf eine gewisse Weise auch Zeichen des 
Nichtzustimmens.“54 Die rückblickende Aussage Vanistas reflektiert den 
ambivalenten Ansatz in seiner Zeichnung, in der die Linie in ihrer stark stilisierten 
Form als neutraler Übergang zwischen der visuellen Wirklichkeit, somit dem 
Objektiven, erscheint und auf der anderen Seite in ein weit offenes und undefiniertes 
Feld an Möglichkeiten führt, das als Ausdruck einer kontemplativen Haltung 
betrachtet werden kann.  
Einige Jahre später erscheint die Leichtigkeit und fast oszillierende Akzentuierung 
der Linie in der konträren Betonung. In Pogled kroz prozor / Blick durch ein Fenster  
                                                
54 „Ravna linija izvedena ravnalom najkraca je udaljenost izmedu dvije tocke. Hladna, ostrinom na 
crtezu kompenzira nedostatak jakih poteza, tamnih crta i mrlja, temperamentan zamah. Misaonija, ona 
odaje i pomanjkanje zivota. Nema potrebe za opisivanjem, nije deskriptivna. Izraz neodlucnosti ali i 
oblik odricanja, u neku ruku, ona je i znak nepristajanja.“, Vanista 2003, S. 309. (Übers. durch die 
Verf.) 
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(1960, Abb. 2) wird die Linie scheinbar in einen schwarzen vertikalen Streifen 
überführt, der auf weißem Hintergrund die gesamte Höhe des Bildes einnimmt. Der 
breite und stark akzentuierte Streifen unterteilt das Blatt in zwei rechteckige Felder 
und hebt somit die vertikale Ausrichtung des Querformates hervor. In der unteren 
Bildhälfte verlaufen drei horizontale, unterschiedlich lange Streifen, die zueinander 
parallel und auch kongruent zum Querformat angebracht sind. Die horizontalen 
Streifen, die sich entsprechend ihrer Anordnung berühren, sind mit Zeichenkohle 
über den vertikalen Akzent gesetzt, so dass sie diesen im mittleren Querstreifen 
beidseitig und im oberen nur punktuell berühren. Der untere Querstreifen berührt die 
vertikale Linie aufgrund seiner reduzierten Länge nicht. Durch die unterschiedliche 
Druckintensität der Zeichenkohle variiert die Farbsättigung von einem dunklen 
Schwarz, das vor allem am oberen Streifenrand entsteht und nach unten zu in 
verschiedenen Grauabstufungen weich und zu einem hellen Grauton ausläuft. Nicht 
mehr die zart angedeuteten Linien oder die Diagonale stehen hier im Vordergrund 
der Bildkomposition, sondern scharfe Konturen, die in ihrer Aggressivität den 
Betrachter unmittelbar ansprechen.  
 
Aus dem wechselseitigen Verhältnis von scharfen Konturen und weich auslaufenden 
Graustufen kristallisiert sich in Folge die Linie zu einem zentralen Motiv in seiner 
Malerei und entwickelt sich ausgehend von Vanistas Zeichnungen zu einem 
wesentlichen Element.55 Während in der Zeichnung Konac linije /  Das Ende der 
Linie (1964, Abb. 3) die Linie im leichten Bogen nach unten abfällt und ähnlich den 
vorangehenden Beispielen in immer heller werdenden Grautönen ausläuft bzw. sich 
nahezu im silbernen Hintergrund auflöst, verläuft sie in Srebrena linija na bijeloj 
pozadini / Silberne Linie auf weißem Hintergrund (1964, Abb. 4) über die gesamte 
weiße Fläche des Querformats, wodurch die Leinwand in zwei längs-rechteckige 
Felder geteilt wird. Beide Male wird die Linie thematisiert: Im ersten Fall laufen ihre 
Konturen aus und evozieren dem Titel entsprechend ihr Ende, in der zweiten 
Abbildung verläuft sie in klaren und scharfen Konturen und wird durch das Bildformat 
begrenzt.56 Die unterschiedliche Akzentuierung lässt jedoch auf eine Gemeinsamkeit 
schließen, die, ausgehend von der zweidimensionalen Fläche der Leinwand, den 
Bereich des Überdimensionalen betrifft, oder anders ausgedrückt: Die Linie führt 
                                                
55 Susovski 1989, S. 5. 
56 Das Ende der Linie wird in der zweiten Abbildung einerseits inhaltlich thematisiert, andererseits ist 
es rein formal bedingt. 
 21 
nach ihrer mathematischen Bestimmung (im Gegensatz zur Strecke) in die 
Unendlichkeit und ist in ihr begründet.57  „Paysage, Ebene, dann Gerade, letztendlich 
Strich und waagerechte Linie. Das Weglassen war wichtiger als das in die Zeichnung 
eingebrachte. Es führte mich in die Einfachheit, Reduktion, Leere und anschließend 
in die Stille“.58 Von der darstellenden Zeichnung ausgehend, gelangt Vanista 
zunehmend zur völligen Radikalisierung seines Bildmotivs, indem er auf seiner 
Suche nach dem Essentiellen das Unbestimmbare zu berühren scheint.  
 
Während Piero Manzonis Linie eine Gesamtlänge von mehreren Kilometern 
erreichen kann und so unüberschaubar, ja sogar verpackt oder begraben wird, 
befasst sich Josip Vanista mit der Thematik des Nicht-Sichtbaren, dem Verbergen 
des eigentlichen Gegenstandes, in der gegenteiligen Akzentuierung. Seine Linie, die 
wegen der Begrenzung des Bildformates verkürzt dargestellt werden muss, bahnt 
sich ihren Weg hin zu einer vorgestellten immateriellen Ebene; sie geht damit über 
ihre reale und sichtbare Beschaffenheit hinaus und erstreckt sich in den Bereich des 
Metaphysischen, der außerhalb der Leinwand existiert. Die auf schwarz, weiß oder 
silbern reduzierten Farben stehen im größtmöglichen Kontrast zueinander und 
verstärken den Eindruck von Tiefe und Schwerelosigkeit, die sich durch die 
entsprechende Akzentuierung der Linien sowie der sie umgebenden weißen Fläche 
ergeben. Anders gesagt: Vanista setzt die Linie als ein signifikantes Element in 
seiner Malerei ein, das sich in seiner klaren Form von der monochromen Leinwand 
abhebt und in einem imaginären Verlauf betrachtet, die Bildgrenze aufbricht.   
Im Gegensatz dazu betrachtet Alexander Rodtschenko59 die Linie als 
konstruktivistische Kraft – die einerseits den Anfang eines Bildaufbaus bzw. einer 
Konstruktion markiert und andererseits eine Begrenzung setzt – mit der er sich von 
der Malerei distanziert: „Die Linie ist das erste und das letzte, sowohl in der Malerei 
als auch generell in jeder Konstruktion. Die Linie ist die Passage, die Bewegung, die 
Berührung, Kante, Gegenzeichnung, Schnitt. Auf diese Weise siegt die Linie über 
                                                
57 Die gerade Linie bzw. Gerade bildet ein Element der Geometrie. In der Vorstellung wird sie dadurch 
charakterisiert, dass sie im Unendlichen beginnen und aufhören kann und somit keinen Anfang und 
kein Ende hat.   
58 „Pejzaz, ravnica pa ravnina, napokon crta, vodoravna linija. Izostavljanje je bilo vaznije od onog sto 
se unosilo u crtez. Odvelo me u jednostavnost, redukciju, prazninu. A zatim u sutnju“. Teznja spram 
jednostavnijeg slikanja“; „Zanimanje za oskudnost“. Josip Vanista, zit. nach Susovski 1989, S. 56/ 57. 
(Übers. durch die Verf.) 
59 Alexander Rodtschenko malte 1921 sein letztes Bild. Er lehnte die traditionelle Funktion der Kunst 
ab und gab die Malerei zugunsten typografischer Arbeiten und der Fotografie auf. Vgl. Osip Brik, 
Fotografie gegen Gemälde, in: Charles Harrison, Paul Wood (Hg.), Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, 
Ostfildern-Ruit 2003, S. 564-567.  
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alles und vernichtet die letzten Festungen der Malerei – die Farbe, den Ton, die 
Faktur und die Fläche.“60 
Die sukzessive Reduktion realistischer Bildelemente, die sich zunächst in den 
Zeichnungen Vanistas zeigte, wird auf bildübergreifenden monochromen Flächen so 
weit weiterentwickelt und radikalisiert, dass sich in deren Mitte nur noch eine Linie 
oder ein schmaler Streifen befindet. Das sublime Motiv der Linie wird in Slika / 
Gemälde (1964, Abb. 5) zur verbalen Aussage, die Vanista auf Papier formuliert und 
als künstlerisches Werk gleichsetzt: „Horizontales Leinwandformat – Breite 180 cm, 
Höhe 140 cm – Die ganze Oberfläche ist weiß – Eine horizontale silberne Linie 
verläuft über die Mitte der Leinwand (Breite 180 cm, Höhe 3 cm).“61 Die malerische 
Ausführung des Werkes wird demnach durch deren verbales Äquivalent substituiert. 
In seiner Hinwendung zur wörtlichen Formulierung des Bildmotivs kommen somit 
konzeptionelle Ideen zum Tragen, die im klaren Gegensatz zum traditionell 
ausgeführten Medium der Malerei stehen.  
Seine künstlerische und malerische Intention schildert er selbst als: „Streben nach 
Einfachheit in der Malerei. Streben nach Entbehrung. Illusionismus vermeiden. Einen 
sehr klaren Aufbau: Negation des malerischen Zugangs. Eine Ausbildung ist nicht 
erforderlich. Auch nicht das Zeichnen und die zeichnerische Praxis. Traditionelle 
zeichnerische Mittel sind unzureichend. Während des Malvorgangs die Farbe aus 
dem Farbtopf nicht verändern. Eine Signatur ist überflüssig.“62  Die Suche nach 
anderen Lösungen sowie die distanzierte Positionierung zur Bildtradition machen 
sich in der Negation von und der Kritik an illusionistischen und malerischen 
Gestaltungsweisen bemerkbar, die auch als Ausdruck des globalen Klimas der 
damaligen Zeit, des politisch-kulturellen Geschehens und der Ereignisse in der Kunst 
der sechziger Jahre interpretiert werden können. Vanistas künstlerische Position 
zeichnet sich durch reduzierte inhaltliche und formale Bildkompositionen aus, die 
eine metaphysische Dimension einbeziehen und den ästhetischen Aspekt im 
traditionellen Sinne unberücksichtigt lassen. Seine Malerei stellt nicht einfach nur 
                                                
60 Alexander Rodtschenko, „Linija“, Vortrag, 23.05.1921; dt. „Die Linie“, in: Charles Harrison, Paul 
Wood (Hg.), Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruit 2003, S. 349. 
61„Vodoravni format platna – sirina 180 cm, visina 140 cm – cijela povrsina bijela – sredinom platna 
vodoravno tece srebrena linija – sirina 180 cm, visina 3 cm“, Josip Vanista, zit. nach Stipancic 2007, 
S. 19. (Übers. durch die Verf.) 
62 „Teznja spram jednostavnijeg slikanja. Interesovanje za oskudnost. Izbjegavati i mali stepen 
iluzionisma. Veoma izgraden izgled: negacija slikarskog prilazenja. Skola nije potrebna. Crtanje, 
crtacko iskustvo takoder. Sredstva tradicionalnog slikarstva su nedovoljna. Boju iz limenke ne izmjeniti 
tokom djelovanja. Rukopis je nepotreban“. Josip Vanista (1961), zit. nach Dimitrijevic 1977. (Übers. 
durch die Verf.) 
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dar, sondern reflektiert und thematisiert sich selbst in ihrer eigenen Bildwirklichkeit, 
die letztlich in der Interpretation und Umsetzung als Text in einen deskriptiven und 
verbalen Kontext gestellt wird.  
 
 
Julije Knifer (1924 – 2004)  
 
Julije Knifers künstlerische Konzeption führte in Mitte der fünfziger Jahre von der 
akademisch orientierten Malerei des Postkubismus hin zur abstrakten geometrischen 
Malerei.63 Prägende Einflüsse erfolgten durch seinen Lehrer Duro Tiljak, der 
zwischen 1919 und 1923 in Moskau bei Kandinsky und Malewitsch studierte und 
wesentlich zu seiner Auseinandersetzung mit dem Suprematismus beitrug.64 Ende 
der fünfziger Jahre entwickelte Knifer - aus geometrischen Elementen, wie vertikalen 
und horizontalen Linien (1959, Abb. 6) - für sich das Motiv des Mäanders65 neu 
(1960, Abb. 7), das in seinem Oeuvre zum beständigen „Synonym seiner 
künstlerischen Identität“ und als solches unverändert beibehalten wurde.66 Die 
Teilnahme an den ersten beiden Ausstellungen der Neuen Tendenzen 1961/63 in 
Zagreb und in Folge auch an weiteren Ausstellungen der nachinformellen Periode im 
internationalen Raum, wie der Art Abstrait Constructif 1961 in Paris, Konstruktivisten 
1962 in Leverkusen, Oltre l´informale 1963 in San Marino ermöglichten dem Künstler 
erstmals, aktiv am internationalen Kunstgeschehen zu partizipieren als auch den 
Austausch mit Künstlerkollegen außerhalb des eigenen Landes zu intensivieren.67    
Motiviert von dem Gedanken des Anti-Bildes, das bereits von Duchamp und den 
Dadaisten geformt, als dann auch in der Neo-Avantgarde erneut aufgegriffen wurde, 
gelangte Julije Knifer zusehends zur Reduktion gegenständlicher Elemente in seiner 
                                                
63 Susovski 1971.  
64 Die Reflexionen zu den suprematistischen Ideen, wie u.a. die Hervorhebung der reinen 
Gegenstandslosigkeit sowie die Auseinandersetzung mit östlichen Philosophien trug zu einer 
umfassenden Geisteshaltung bei, die im gesamten europäischen Raum einen Wandel in der Kunst 
der späten fünfziger und frühen sechziger Jahre herbeiführte. 
65 Die begriffliche Bedeutung des Mäanders geht auf die zahlreichen Windungen des Flusses (griech. 
Maiandros, heute Menderes) im kleinasiatischen Raum zurück. Als Motiv in der Kunst reicht es bis in 
das paläolithische Zeitalter zurück und erfährt insbesondere in der griechischen Antike seine 
klassische Bedeutung als variationsreiches Ornament in der Malerei, auf Vasen und der Bauplastik. 
Lexikon der Kunst 1992, S. 435-436. 
66 „sinonim umjetnickog identiteta“, zit. nach Dimitrijevic 1977. (Übers. durch die Verf.) 
67 An den Neuen Tendenzen (1961 in Zagreb) nahm u. a. Piero Manzoni teil, dessen Achrome, 
Castellanis Oberflächen und einzelne Objekte der Gruppe Zero ausgestellt wurden. Denegri 2005, S. 
161.    
 24 
Malerei.68 Mit dem Motiv des Mäanders definierte er folglich dessen Struktur als 
genau bestimmbare Rhythmusfolge auf der Bildfläche. Die substantielle Reduktion 
auf die archaisch geometrische Form des Mäanders erzielte er durch den Einsatz 
minimaler zeichnerischer Mittel und extremer Farbkontraste wie auch durch die 
Verbindung gegensätzlicher formaler Elemente in seiner Malerei. Die gestalterische 
Umsetzung erfolgt ausnahmslos nach sehr strengen Gesetzmäßigkeiten, die unter 
Einhaltung einer extrem vereinfachten Formensprache, nahezu gestochen scharfen 
Übergängen und Konturen in technisch präziser Ausführung kompromisslos 
angewendet wird. Auf diese Weise entstehen, ausgehend von einer auf Schwarz und 
Weiß reduzierten Farbpalette, zahlreiche und verschiedene Variationen des einmal 
gewählten Artikulationsmodus, der in seinen Bildern thematisiert wird.  
 
In Anlehnung an das klassische Motiv entwickelt Knifer zahlreiche Variationen des 
Mäanders, in denen längere Abfolgen (1960-1961, Abb. 8), einzelne Segmente oder 
kürzere Sequenzen (1960, Abb. 9) flächendeckend angebracht sind und deren 
fließende Abfolge je nach Akzentuierung der vertikalen Abstände entsprechend 
langsamer oder schneller vollzogen wird. Eine räumliche Tiefenwirkung des 
Mäanders wird nicht erzielt und ist in Anbetracht der flächenhaften Akzentuierung 
und des dünnen Farbauftrages, der bei näherer Betrachtung die Struktur der 
Leinwand zu erkennen gibt, auch nicht gewollt. Die Tiefenwirkung wird lediglich 
durch die gegenseitige Flächenbeziehung suggeriert, die bei der Betrachtung durch 
das jeweilige Hervortreten der weißen/schwarzen Mäanderfläche und das 
Zurücktreten der sie umgebenden schwarzen/weißen Fläche im Bild erzielt wird. 
Der Verlauf des Mäanders ist unabhängig von seiner formalen Gestaltungsweise im 
Bild als kontinuierliche Bewegung konzipiert, dessen Rhythmus unterschiedlich 
definiert wird und insgesamt als ohne Anfang und ohne Ende anmutende 
fortlaufende Konfiguration hervortritt. Im Rhythmus des Mäanders, in seiner 
Stringenz der minimalen Konzeption bewahrheitet sich andererseits die Eintönigkeit 
des ewig Gleichen. Ein weiteres Paradoxon besteht in der Betrachtung der 
Mäandervariationen hinsichtlich des stets gleich bleibenden Motivs und dessen 
rhythmischer Abfolge, die auf den ersten Blick zeitlos zu sein scheint, jedoch in der 
kontinuierlich bewegten Form des Mäanders eine zeitliche Existenz impliziert. 
                                                
68„In 1959 I was obsessed with the idea of creating anti-painting. By a certain method of reducing 
forms of simplicity”. Zit. nach Kat. Julije Knifer. Meandri iz Tübingena 1973 – 1988, Zagreb, Galerija 
Suvremene Umjetnosti, Zagreb 1989, S. 48, in: Kat. Ausst. Dany Keller Galerie München 1990. 
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„Ich wollte Rhythmus und extreme Kontraste erzeugen. Der einfachste und der 
ausdrucksstärkste Rhythmus ist die Monotonie. Monotonie ist Fließen und Rhythmus 
zugleich. Aus meinem Arbeitsprozess ist ein monotoner Rhythmus hervorgegangen. 
Die Kontinuität zählt, jedoch nicht die Chronologie.“69 Der Künstler sieht seine 
Mäander als monotone Rhythmen, die sich als  individuelles Geschehen auf der 
Bildfläche manifestieren. Die radikale Reduktion der Malerei auf ein einziges Motiv 
entleert das Bild von jeglicher Bedeutung, wodurch es auf seine objektive Dimension 
der Malerei zurückgeführt wird. Knifers Methode der Wiederholung liegt die zuvor 
bestimmte formale Struktur zugrunde - die dabei angestrebte und erzielte Wirkung 
der Monotonie entzieht sich einer unmittelbaren zeitlichen Einordnung.  
Der Künstler steht einer Werkentwicklung im traditionellen Sinne distanziert 
gegenüber: „Meine ersten Bilder erinnern mich an die Zukunft. Ich verspüre keine 
Notwendigkeit für eine Entwicklung, weder im Sinne von Qualität noch von 
Quantität.“70 Knifers selbstbewusste Haltung und zugleich radikale Geste der 
Verweigerung ermöglicht ihm das Motiv des Mäanders in eine überzeitliche 
Dimension zu transferieren. Als spezifisches Zeichen berührt es den Bereich des 
Metaphysischen, dessen Anfang und Ende nicht ersichtlich ist, aber dennoch als 
bewegte Form in Erscheinung tritt. Dies deutet jedoch darauf hin, dass der zeitliche 
Aspekt in Knifers Arbeiten nicht völlig ausgeschlossen werden kann. Auffällig 
erscheint in dem Zusammenhang ein zweiteiliges und großformatiges Werk, das den 
Mäander in die Ecke des Raumes integriert (1961, Abb. 10). Das 
Verbindungsproblem löst der Künstler durch die Positionierung der beiden 
Querformate im rechten Winkel zueinander und durch die Anbringung eines 
Quersteges am linken unteren Bildrand des rechten Bildes, der als malerisches 
Bindeglied den Verlauf des Mäanders motivisch ineinander übergehen lässt. Das Bild 
wird im Raum positioniert, sodass es als Motiv nicht mehr für sich alleine steht, 
sondern zum Bestandteil der räumlichen Anordnung wird. Noch weiter verstärkt wird 
diese Maßnahme durch die Auslagerung des Bildes in den Außenbereich (1961, 
Abb. 11). Auf diese Art und Weise wird der Mäander in das Kontinuum von Raum 
und Zeit eingebunden sowie dem dadurch bedingten natürlichen 
                                                
69„ I wanted to achieve rhythm and extreme contrasts. The simplest and the most expressive rhythm is 
monotony. Monotony is a flow and rhythm at once. From my work process a monotonous rhythm has 
emerged. Continuity matters, but chronology does not.”, Julije Knifer, zit. nach Kat. Julije Knifer. 
Meander iz Tübingena 1973-1988, Galerija Suvremene Umjetnosti, Zagreb 1989, S. 49, in: Kat. Ausst. 
Dany Keller Galerie München 1990. (Übers. durch die Verf.) 
70„My first paintings remind me of the future. I feel no need for progress in terms of either quality or 
quantity.”, Julije Knifer, ebenda, S. 47. (Übers. durch die Verf.) 
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Veränderungsprozess ausgesetzt.71 In den späteren Werken der achtziger Jahre 
wird der Mäander direkt auf die Wand gemalt oder auf großen Formaten in seiner 
formalen Konzeption zum (festen) Bestandteil der Raumkonstruktion.72      
In Knifers Werken kristallisiert sich neben der präzisen formalen Konzipierung, der 
Ausblendung von Zeichensymbolik, der Reduktion auf die rein geometrische Form, 
den Farbkontrasten und der scheinbar zeitlosen Bildordnung, eine weitere 
(feinstoffliche) Dimension heraus, die über den Bereich der Materie hinausgeht. Die 
kompositorischen Elemente, wie Farbe, Form oder Fläche sind daher nicht nur als 
formale Mittel interpretierbar. In ihrer erweiterten Bedeutung werden sie, ähnlich wie 
Vanistas Linien, zu autonomen Zeichen der Malerei selbst, dessen inhaltliche 
Aspekte jedoch auf einer nicht visuellen Ebene zum Tragen kommen. „Der 
Bildaufbau wurde in extremen Kontrastfarben gestaltet – weiß und schwarz … Das 
ursprüngliche Stadium meiner Arbeit auf Leinwand bestand darin, die Leinwand weiß 
zu bemalen. Dies war schon ein spiritueller Vorgang oder eine spirituelle Konzeption 
des Malens … Indem Schwarz hinzugefügt wurde nahm das Weiß Form an oder es 
diente dem Schwarz dazu, seine Gestalt herauszubilden. Und Farben dienen einzig 
dazu, die Form der Malerei zu gestalten.“73 Knifers Äußerung erscheint einerseits 
widersprüchlich, da er, von malerischen Mitteln ausgehend, eine Form der Anti-
Malerei anstrebt. Dies kann jedoch nicht als Negation der Malerei an sich interpretiert 
werden, sondern impliziert eine reduzierte Formensprache, die in enger Verbindung 
mit einer transzendenten Dimension in seiner Werkauseinandersetzung steht. Die 
streng konstruierte Form des Mäanders erfolgt daher in der malerischen Umsetzung 
verstärkt aus einer Art von geistig-spiritueller Koordination heraus, um einen 
Gegenpol zum visuell-gegenständlichen Aspekt zu setzen. Der geistige Aspekt bzw. 
die geistige Orientierung lässt sich auch in der Radikalität des einmal gewählten 
Motivs lokalisieren, mit dem sich der Künstler konsequent jeder Art von Anpassung 
widersetzt, was sich beispielsweise in der kunsthandwerklich präzisen Ausführung 
                                                
71 Weitere Auslagerungen in den Außenraum erfolgten beispielsweise auf überdimensionale 
Stofffahnen, auf denen das Motiv des Mäanders angebracht und in der Natur bzw. in einem 
Steinbruch bei Tübingen (in den 70er Jahren) inszeniert wurde. Vgl. Kat. Julije Knifer. Meandri iz 
Tübingena 1973-1988, Zagreb, Galerija Suvremene Umjetnosti, 1989. Kat. Ausst. Dany Keller Galerie 
München 1990. 
72 Vgl. Kat. Ausst. Art Plus Université Dijon 1989.  
73“The form of the painting was built in extremely contrasting colours – white and black …The initial 
stage of my work on canvas consisted of covering the canvas in white. This was already a spiritual 
part, or spiritual conception of painting … By adding black, white assumed form, or served for black to 
assume its form. And colours served solely to form the shape of the painting.”, Julije Knifer, zit. nach 
Kat. Ausst. Julije Knifer. Meandri iz Tübingena 1973 – 1988, Zagreb, Galerija Suvremene Umjetnosti, 
1989, S. 48-49, in: Kat. Ausst. Dany Keller Galerie München 1990. (Übers. durch die Verf.) 
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zeigt, die ganz bewusst der zeitgenössischen Kunstproduktion widerspricht und 
eigene Regeln aufstellt. Den geistigen Aspekt definiert Rus als „ein Bestehen 
außerhalb von allem Bestehenden“, in dem das Bestreben darin liegt, der 
„gegenstandslosen“ Malerei das restliche Verbleiben im Gegenständlichen und in der 
geometrischen Figur zu entziehen.74 Denegri verweist auf die Vorbildfunktion und 
Kenntnis der suprematistischen Werke Malewitschs, die in den Mäandermotiven 
Knifers erkennbar werden und deren Verlauf jenseits der Bildgrenze ins  
Gegenstandlose übergeht.75 
In der Konzeption des Mäanders lässt sich eine Dualität erkennen, die sich zwischen 
der „Notwendigkeit“ des formalen Motivs und der „Freiheit im Rhythmus der 
Monotonie“ bewegt.76 Daraus entwickelt sich ein eigenes Verhältnis von unablässiger 
Wiederholung und Befolgung gleicher Gesetze, das zugleich die zeitliche Dimension 
aufzuheben scheint und die Gesetzmäßigkeiten von Raum und Zeit überschreitet. 
Knifers Motiv des Mäanders beschreibt eine mögliche Gestalt, die über die visuelle 
Wahrnehmung hinausgeht, scheinbar gleich bleibt und sich dennoch verändert, die 
Ruhe voraussetzt und doch hin zur Bewegung strebt. Der Künstler beschreibt das 
wie folgt: „Die Kontinuität hält an von einem Bild zum nächsten. Die Kontinuität bleibt 
bestehen, aber die Reihenfolge ist unwichtig. Die Zeit und das Umfeld ändern den 
Menschen, und nur unter diesem Aspekt ändern sich meine Bilder. […]. Die Zeit 
spielt für mich keine Rolle, es ist mir unwichtig, wann ich ein Bild gemalt habe. Die 
Chronologie und Reihenfolge meiner Bilder hat keine Bedeutung. Vielleicht habe ich 
meine letzten Bilder schon gemalt und die ersten vielleicht nicht.“77    
 
 
Marijan Jevsovar (1922 – 1998)  
 
Als weiteres Mitglied der GORGONA-Gruppe folgte Marijan Jevsovars malerische 
Auseinandersetzung Anfang der sechziger Jahre der Informel Bewegung jener Zeit. 
Innerhalb dieser Terminologie wird er in der Literatur der „radikalen, nichtikonischen 
                                                
74 „[…] postojanje, sto je, dakle, izvan svega postojeceg“. Zit. nach Rus 1966. (Übers. durch die Verf.) 
75„Ono sto ce Maljevicu biti crni i bijeli kvadrat na bijelom, Kniferu ce biti crno-bijeli Meandar, takoder 
kao znak apsolutne supremacijeduhovnog u umjetnosti […].“  „Was für Malewitsch das schwarze  
Quadrat auf weißem Grund war, wird für Knifer der schwarz-weiße Mäander, wie auch das Zeichen 
des absoluten Suprematismus, zu einer geistigen Ausdrucksform […].“ Zit. nach Denegri 2005,  
S. 166. (Übers. durch die Verf.)  
76 Weitemeier, Hannah, in: Kat. Dany Keller Galerie München 1990.   
77 „Kronologija i redosljed kod mojih slika i u mojem radu nemaju vaznosti. Mozda sam svoje posljedne 
slike vec nacinio, a prve mozda nisam.“, zit. nach Denegri 2005, S. 165. (Übers. durch die Verf.)   
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und antiästhetischen Strömung“ der heimischen Szene zugeordnet.78 Die 
Hinwendung zur nichtfigürlichen Malerei führte ihn bereits 1953 nach Paris und 
wurde zudem wesentlich durch seinen Lehrer Marino Tartaglia beeinflusst, der 
seinen Blick auf die prozesshafte Entstehung des Bildes lenkte, das Aufdecken und 
Erkennen einzelner Aspekte dem fertigen Bild voranstellte. Seine anfängliche 
Auseinandersetzung mit dem Informel beschreibt Jevsovar als ein Bestrebt-Sein, die 
eigenen mentalen und geistigen Erfahrungen in die „Materie umzuwandeln“, in dem 
der malerische Ausdruck jedoch als unabhängig von logischen und bewusst 
gesetzten Handlungen betrachtet wird.79 „Der gestalterische Inhalt, sofern es ihn gibt, 
in Gestalt der ausgeführten Idee, verwirklicht die Kunst durch die Farbe und Materie. 
Kunst kann daher nicht mit einer Absicht verwirklicht werden, sondern mit dem 
unbekannten Gehalt, der vom Verstand nicht kontrolliert wird“.80 
Motiviert vom surrealistischen Gedankengut, wie z.B. der automatischen und 
unkontrollierten Handlung, erkundet Jevsovar in seiner Malerei die Möglichkeiten der 
Materialität, die folglich als ein markantes Charakteristikum in seiner Bildkonzeption 
hervortritt. In dem Bild Siva povrsina / Graue Oberfläche (1960-1962, Abb.12) 
konfrontiert der Künstler die Betrachter mit einer vereinheitlicht wirkenden graue 
Fläche, die keine kompositorischen oder formalen Ansätze mehr vermittelt. 
Hervorgebracht wird dieser Eindruck durch einen langwierigen, insgesamt zwei Jahre 
in Anspruch nehmenden Prozess, in dem die Farbe (in wiederholter 
Vorgehensweise) mehrmals aufgetragen und teilweise wieder abgekratzt wird. Der 
physische Korpus in Jevsovars Malerei nimmt dabei durch die Wechselwirkung von 
Farbauftrag und das nachhaltige Entfernen der verschiedenen Malschichten eine 
spezifische Gestalt an und bietet keinerlei Möglichkeit einer zeichenhaften Projektion 
außerhalb der eigenen materiellen Konzeption. Auf der nahezu einheitlich grau 
wirkenden Fläche, die jeglichen formalen und kompositorischen Ansatzes beraubt 
scheint, wird die Oberfläche des Bildes „verletzt“ und  - wie es bereits der Titel 
suggeriert - auf den Bereich der Materialität und Fläche zurückgeführt.  
Eine ähnliche Technik und Gestaltungsweise wird in dem Werk Bijela povrsina / 
Weiße Oberfläche (1960-1961, Abb. 13) ersichtlich, darin wird die Farbe als weiß-
                                                
78 „radikalne neikonicke i antiestetske struje“, Ebenda, S. 157. (Übers. durch die Verf.)   
79 „ pretvorba duha u materiju“, Marijan Jevsovar, zit. nach Blagus 1994, S. 42. (Übers. durch die 
Verf.)   
80 „ Likovni sadrzaj, ako ga ima, u obliku ispoljenih naboja, preko boje i materije, stvara umjetnost. 
Umjetnost se, dakle, ne moze ostvariti s namjerom, nego nepoznatim nabojem koji razum ne 
kontrolira.”, Marijan Jevsovar, ebenda. (Übers. durch die Verf.)    
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gräulich wirkende pastose Schicht aufgetragen. In beiden Beispielen agiert der 
Künstler destruktiv, indem er die Bildoberfläche durch Zerstörung der zuvor 
aufgetragenen Malschicht verletzt. Dimitrijevic spricht hier von einer “antiästhetischen 
Haltung”, die sie in Jevsovars Malerei lokalisiert: „Im Mittelpunkt steht die bewusste 
und beabsichtigte Herabsetzung des Bildes, eine Komposition mit einem negativen 
Vorzeichen, der Intention, dass das Bild nicht nach traditionellen Kriterien der 
Konstruktion, Balance und Farbharmonie „schön“ sei. Jevsovar wählt sehr sorgfältig 
den Bereich aus, an dem er die Farbe auspresst und auf diese Weise die „Bildfläche 
verletzt“ bzw. zerstört.“ […] „Im Zentrum steht das künstlerische Werk in Form einer 
Destruktion, damit ist jedoch nicht eine ironische, spektakuläre Destruktion im 
dadaistischen Sinne gemeint, sondern eher ein stiller, aber nicht weniger effektiver 
Prozess der Oberflächenzerstörung, eine programmierte Attacke auf die Problematik 
der malerischen Struktur.“81 Eine wesentliche Intention des Künstlers zeigt sich darin, 
kein schönes Bild malen zu wollen bzw. eine negative Bildkomposition zu schaffen, 
in der die Form an sich negiert wird.82  
Andere Parallelen in der Auseinandersetzung mit der pikturalen Struktur zeigen sich 
in Jevsovars Malerei auch in der hervortretenden und vereinheitlicht wirkenden 
Bildoberfläche, die an den bereits von Jackson Pollock angewendeten Effekt des all-
over denken lässt, in dem nur noch der Vordergrund dominiert, eine Unterscheidung 
zwischen Vorder- und Hintergrund und zwischen Bildmotiv und -träger nicht mehr 
gewollt ist und damit kompositorische Schwerpunkte verdrängt werden.  
 
Jevsovars Malerei kann jedoch nicht als Ausübung im Sinne einer schnellen Geste 
verstanden werden, da die Konzentration auf einen Malprozess gerichtet ist, der sich 
in der Steigerung farblicher Materialität und deren plastischen Qualität auf dem 
Bildträger vollzieht. Dem zunächst absichtslos wirkenden Malprozess und dem 
„Beschmutzen“ der Leinwand werden hingegen mehr oder weniger gezielte 
gestalterische Eingriffe des Abschabens und Verletzens entgegengesetzt, die das 
Bildgeschehen letztendlich beeinflussen und kontrollieren. Denegri stellt in diesem 
                                                
81 Posrijedi je svjesna, hotimicna degradacija plohe, komposicija s negativnim predznakom, intencija 
da slike ne bude „lijepa“ po tradicionalnim kriterijima reda, suglasja boja, ravnoteze, harmonije. 
Jevsovar vrlo pazljivo odabire mjesto na kojem ce iscijediti boju i tim cinom unistiti, „pozlijediti plohu“.“ 
[…] „Posrijedi je umjetnicko djelo kao destrukcija, ali nije rijec o ironicnoj spektakularnoj destrukciji 
dadaista, nego o tihom, ali nista manje efikasnom procesu unistenja plohe, programiranom ataku na 
problem pikturalne strukture.“, Dimitrijevic 1977. (Übers. durch die Verf.)    
82 „My painting is a negation of form, dirtying the white surface of the canvas“. Marijan Jevsovar, zit. 
nach Dimitrijevic 1977.  
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Zusammenhang die Frage nach dem Sinn und der Bedeutung eines derartig 
langwierigen Entstehungsprozesses und betrachtet Jevsovars Werke wie u. a. die 
Graue Oberfläche (Abb. 12) oder Weiße Oberfläche (Abb. 13) als „emblematische 
Beispiele“ einer äußerst „reflexiven Malerei“, in denen die Aufmerksamkeit dem 
eigentlichen Entstehungsprozess und nicht dem endgültig ausgeführten Werk gilt.83 
Die Malerei besticht jedoch nicht nur durch die gestaltende und gestische 
Ausführung, sondern ist vor allem als geistiger und mentaler Akt interpretierbar, in 
dem der Bildtypus in erster Linie gedacht wird, anstatt lediglich im Malprozess 
ausgeführt zu werden.84 Das Denken bzw. die gedankliche Erfassung eines Bildes 
ohne theoretische Anhaltspunkte ist für Jevsovar nicht Widerspruch, sondern eine 
Geisteshaltung, die in der Konsequenz eine Malerei hervorbringt, die unter 
geringstmöglicher Kontrolle weitgehend unabhängig von Verstand und Logik 
entsteht. Denegris Verweis auf die philosophische Nähe des Künstlers zum 
Existenzialismus erscheint durchaus interessant, jedoch bleibt seine Malerei von der 
Expression einer existentiellen Spannung unbelastet; vielmehr bilden gedankliche 
Ausschweifungen, „Selbsthinterfragung und Selbstkritik“ das Zentrum seiner 
malerischen Auseinandersetzung.85 
Die Frage nach der Sinnhaftigkeit eines derartigen Bildes führt zur ursprünglichen 
malerischen Auseinandersetzung, die in der Nachfolge der Grauen Oberfläche als 
„materielle Resultate“ den künstlerischen Konflikt in seiner malerischen Radikalität 
sowie die intellektuelle und introvertierte Haltung zum Vorschein bringen.86 
Abgesehen von der Sinnfrage oder dem angestrebten Ziel lässt sich auch die Frage 
nach der Bedeutung bzw. der möglichen Problematik stellen, die im Kontext des 
langen und  spezifischen Entstehungsprozess, der Verletzung des Bildes etc. in 
Jevsovars Malerei transportiert wird. Die künstlerisch destruktiven Ausprägungen 
innerhalb des Malprozesses oder der Aspekt des Hässlichen lassen auch auf eine 
kritischen Haltung des Künstlers schließen, die als Gegenposition zu den 
herrschenden künstlerischen Konventionen und ästhetisch-kompositionellen Regeln 
aufgefasst werden kann. Illusionistische, malerische Effekte im traditionellen Sinne 
werden ad absurdum geführt, stattdessen entsteht eine schichtweise aufgebaute 
Bildtopographie. Jevsovar bemerkt dazu: „Um mich von der Konventionalität zu 
                                                
83 Denegri 2005, S. 157. 
84 Ebenda. 
85 Ebenda. 
86 „materijalne rezultate“, ebenda, S. 158. (Übers. durch die Verf.)  
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befreien, interveniere ich auf der Oberfläche durch die „Vernichtung“, ich möchte sie 
hässlich machen“, oder  „wenn das Gefällige negiert wird, ist das ebenso eine 
kreative Handlung. Das „hässliche“ Bild nähert sich mehr einer imaginären 
Membrane, die uns von der wahren Erfahrung trennt.“87 Mit der hauptsächlich in 
Grautönen gehaltenen und insgesamt monochrom wirkenden Farbpalette, die den 
Eindruck einer beschmutzten Fläche vermittelt, wendet sich der Künstler gegen eine 
ästhetisierende Darstellung, indem er sich von allgemeinen Kriterien der Form und 
Farbe distanziert und diese lediglich als plastische Qualität auffasst. 
 
In den Zeichnungen Jevsovars, die parallel zur Malerei entstehen, untersucht er 
mittels Filzstift und Kugelschreiber weitere Gestaltungsmethoden. In der Werkserie 
Potvrdivanje povrsine / Bestätigung der Fläche (1963, Abb. 14) erfolgt eine freie 
Verteilung kurzer, zügig auf das Papier gesetzter Striche, in denen die 
Oberflächengestaltung als primäres Kriterium hervortritt.88 Der Künstler bemerkt 
dazu: “Surface should be taken out of nothing. Instruction: The simplest way is filling 
paper with touch to feel the surface. – What kind of surface? It is happening, feeling 
the mood, inspiration, immediate contact with matter.”89 Die Bedeutung, die er dem 
bewussten als auch dem unkontrollierten, impulsiven Handeln in seiner 
Oberflächengestaltung beimisst, ist in subtiler Form auch in den Paralelne crte/ 
Parallele Linien (1965, Abb 15) evident, die Jevsovar wie folgt charakterisiert: 
„Parallel lines that appear as an effort to make artistic charge, are more parallel than 
geometrically an mechanically drawn parallels because they contain, besides 
„parallelism“, time and being of man.”90 Die parallel verlaufenden Linien werden ohne 
technische Hilfsmittel als impulsive, gestische Zeichnung mit der geometrisch 
exakten Form in Bezug gesetzt. Erstrebenswert ist für den Künstler jedoch nicht die 
idealisierte Darstellung, sondern deren Gegenteil, das durch die bewusst unpräzise 
und fehlerhaft wirkende Gestaltung erzielt wird und ihm somit ermöglicht, die zeitliche 
und selbstreflexive Dimension mit einzubeziehen.  
 
                                                
87 „Da bih se oslobodio konvencionalnosti, interveniram na povrsinu „ponistavanjem“, hocu je naciniti 
ruznom.“ „Kada se ponistava dopadljivost, to je takoder krativan cin. „Ruzna“ se slika vise priblizava 
onoj imaginarnoj membrani koja nas dijeli od prave spoznaje.“, Marijan Jevsovar, zit. nach Blagus 
1994, S. 43-44. (Übers. durch die Verf.) 
88 Maticevic beschreibt die Gestaltungsweise in Jevsovars Zeichnungen als „effective for them only, or 
drawings for drawing sake, analogous to the paintings for painting sake. They are essential to secure 
the most abstract outcome”. Maticevic 1993, S. 9. 
89 Ebenda.  
90 Marijan Jevsovar, ebenda, S. 20. 
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In den Werken Jevsovars werden die Wiederholungen als auch die Umgehung oder 
Negierung des Gefälligen zu charakteristischen Elementen, die den 
Entstehungsprozess wesentlich prägen. Dem Werkprozess wird dabei die gleiche 
Wertigkeit wie dem fertigen Werk beigemessen. Der Aufbau seiner Bilder impliziert 
einerseits die sehr gezielte und konzentrierte Vorgehensweise so, wie sie 
insbesondere im Farbauftrag der  verschiedenen Malschichten erfolgt und den 
langen Entstehungsprozess der Grauen Oberfläche sichtbar macht; andererseits 
zeigt sich vor allem in den Zeichnungen der automatische Gestus des inneren 
Impulses, aus dem sich eine schnell bearbeitete Struktur ergibt. Den Ausprägungen 
des Informel entsprechend, vollzieht sich in Jevsovars Werken die Abwendung von 
einer objektorientierten oder präzisen Darstellung; vielmehr wird die spontane oder 
emotionale Formulierung jeglichen Reglementierungen vorgezogen, was das 
Bestreben „auf die andere Seite der Kunst vorzudringen“ evident macht.91 Folglich 
fließt auch die geistige Komponente als wesentlicher Bestandteil seiner 
künstlerischen Auseinandersetzung in das Werk ein und gelangt in der Materialität 
und im Entstehungsprozess zum Ausdruck. Der (lesbare) Malprozess schließt den 
geistigen und gedanklichen Gehalt im Bild nicht aus, auch wenn die physische 
Realität dominiert oder, wie er selbst konstatiert: „Kunst verwandelt Freiheit, 
Bewusstsein und Zeit in die Materie.“92    
 
 
Ivan Kozaric (geb. 1921) 
 
Der Bildhauer Ivan Kozaric verlässt die Pfade der traditionellen Skulptur und 
erkundet neue künstlerische Wege, die ihn durch seine unkonventionelle und 
kritische Geisteshaltung zu eigenen innovativen Skulpturen bzw. Plastiken führen. 
Während in seinen Werken der fünfziger Jahre in der Gestaltung und Motivwahl noch 
die menschliche Skulptur dominiert, treten parallel bereits andere, weniger 
konventionelle Formen hervor, wie etwa Torzo / Torso (1955, Abb. 16) oder Stablo / 
Baum (1956, Abb. 17), die den Übergang zur abstrakten Figur andeuten.93 Auch am 
Beispiel Covjek koji sjedi / Sitzender Mensch (1953, Abb. 18) ist der Bezug zur 
                                                
91 „[…]prodrijeti na drugu stranu umjetnosti“, M. Jevsovar, zit. nach Denegri 2005, S. 157. (Übers. 
durch die Verf.)  
92 „Umjetnost pretvara slobodu, svijest i vrijeme u materija.“, M. Jevsovar, zit. nach Blagus 1994, S. 
43. (Übers. durch die Verf.)  
93 Putar 1966, S. 73. 
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figurativen Skulptur bzw. Plastik evident, die trotz ihrer monumentalen Gewichtung 
aus der eigenen Körperlichkeit auszubrechen scheint und durch die teilweise 
überdimensional in die Länge gezogenen Körperglieder in den Raum ausgreift, als 
wenn sie ihn besetzen wollte.94 Kozaric geht hier in seiner plastischen Formulierung 
noch von der physischen Gestalt aus, wendet sich jedoch gegen die klassischen 
Gestaltungsmerkmale, indem er mit einer entsprechend extrovertierten oder 
introvertierten Geste die Plastik in direktem Bezug zum Raum positioniert, woraus 
die teilweise in die Länge gezogene Gestaltung resultiert. In den sechziger Jahren 
erfolgte die Distanzierung von den figurativen Gestaltungsprinzipien, die nahezu 
ausgeblendet wurden; an dessen Stelle traten Aspekte des Sichtbaren und 
Nichtsichtbaren in die plastische Konzeption, indem der die Plastik oder Skulptur 
umgebende Bereich miteinbezogen bzw. die Auseinandersetzung mit dem Raum 
selbst in die Werkkonzeption integriert wurde. Angestrebt wurde damit nicht die 
Formulierung des Immateriellen, sondern die Fokussierung auf die Dimension des 
nichtmateriellen (Raumes), um diese(n) in die gegenständliche und materielle 
Abstraktion des Objekts zu überführen und somit sichtbar zu machen. Verschiedene 
Überlegungen und Projekte, die Kozaric in die Gruppenaktivität einbrachte, 
reflektieren und vertiefen seine Auseinandersetzung mit der räumlichen Dimension. 
Auch wenn sie teilweise nicht realisierbar und in erster Linie als theoretische 
Überlegungen zu verstehen sind, legen sie die substantielle Suche nach dem 
nichtgegenständlichen Ausdruck des Künstlers nahe. Der nicht realisierte Vorschlag, 
in der Galerie (Studio G) eine Kugel anzubringen, die den ganzen Galerieraum 
ausfüllt, verdeutlicht die künstlerische Intention einer Interaktion von Raum und 
Objekt und den Wunsch nach einer Neudefinition von Gesetzmäßigkeiten und 
Proportionen.95 
In einem anderen Projekt aus dem Jahr 1963 werden derartige 
Grenzverschiebungen in den Bereich des öffentlichen und gesellschaftlichen 
Raumes verlegt, und der Künstler fordert Abgüsse von Autos, Innenräumen, Bäumen 
und Parkanlagen sowie aller bedeutenden Hohlräume der Stadt, ja sogar der 
                                                
94  „[…] odredena elementarna monumentalnost u kozaricevu je opusu istaknuta odlika. Ona, ipak, 
nikad nije trazena ili forcirana, nego se naprotiv javlja kao „prirodna“posljedica idejnog i 
emocionalnoga formata pojedinacne formule teme.“  „[…] in Kozarevics Oeuvre bildet die dezidierte 
elementare Monumentalität ein herausragendes Merkmal. Sie wird jedoch nie gesucht oder forciert, 
sondern erscheint ganz im Gegenteil als „natürlich“ Folge der künstlerischen Idee und des 
emotionalen Formates in der jeweiligen thematischen Formel.“ Ebenda. (Übers. durch die Verf.) 
95 Dimitrijevic 1977. 
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GORGONA-Miltglieder selbst ein.96 Dimitrijevic erkennt darin eine Umwandlung des 
negativen Aspektes in Form des Hohlraumes in das positive Volumen der Skulptur 
bzw. Plastik.97 Die Offenheit und Vielseitigkeit des Künstlers hinsichtlich seiner 
konzeptuellen Formulierungen reflektiert die Hinterfragung der künstlerischen 
Materialität und impliziert den experimentellen Ansatz als auch die geistige 
Komponente seines künstlerischen Schaffens. 
 
Der Dimension des räumlichen unbegrenzten Wirkungsfeldes setzt Kozaric in 
gezielter Auseinandersetzung mit der Natur deren materialisierte und greifbare 
Beschaffenheit entgegen. Im Isjecak rijeke / Ausschnitt des Flusses (1959, Abb. 19) 
kann die Plastik einerseits als Symbol für das fließenden Wassers betrachtet werden, 
wie es in der wellenförmigen und fließend anmutenden Oberflächengestaltung 
aufgegriffen wird und die fließende Beschaffenheit des Wassers in die Materie 
überführt oder, wie der Titel suggeriert, daraus entnommen und ausgeschnitten 
scheint. Die Plastik Ausschnitt des Flusses fokussiert in der wörtlichen Bedeutung 
des Titels den Fluss als realen Bestandteil der Natur, der jedoch aufgrund seiner 
natürlichen und amorphen Beschaffenheit nicht ausgeschnitten werden kann; er wird 
somit im metaphysischen Sinne zum Fragment der Natur, der in einen konkreten 
Gegenstand transferiert wird. 
Die Arbeit Neobicni projekt / Ungewöhnliches Projekt (1960, Abb. 20) ist ähnlich 
konzipiert und zeigt eine Skulptur, aus der ein Teil des Volumens herausgeschnitten 
wurde. Auf den ersten Blick ist - abgesehen von den Bruchstellen des scheinbar 
ausgelösten Fragments, dessen scharf verlaufende Kanten wie ausgestochen wirken 
- nichts Ungewöhnliches zu erkennen. Der Aspekt des Ungewöhnlichen, auf den der 
Titel hinweist, bezieht sich hier auf ein nicht realisiertes und nicht zu realisierendes 
Projekt: Es sollte der Berg Sljeme bei Zagreb ausgeschnitten werden, bzw. dieses 
Herausschneiden eines Steines sollte als theoretische und visuelle Konzeption auch 
in Form einer Fotografie (1960, Abb. 21) veranschaulicht werden. Während in der 
bisherigen Auseinandersetzung die Natur in der Nachahmung und symbolischen 
Auffassung künstlerisch umgesetzt wird, kommt für dieses Projekt erstmals die 
                                                
96 Im Rahmen einer gegenseitigen schriftlichen Befragung (1963) nahmen die Gorgona-Mitglieder 
Stellung, beispielsweise zu der Frage: „Is it possible to make a collective work of art?“ Kozaric 
antwortet auf die Frage wie folgt: „Collectively to make plaster casts of the interiors of the heads of all 
the Gorgons, no one may be exempted. To make, discreetly, casts of the interiors of some important 
cars, the interiors of studio flats, trees, the interior of a park, in short all the most important concavities 
in our city“. Zit. nach Stipancic 2007, S. 162. 
97 Dimitrijevic 1977.  
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Überlegung des direkten Eingriffs in die Natur selbst auf und nähert sich künstlerisch 
der Land Art, die sich erst Ende der 60er Jahre entwickeln sollte.98   
 
In Kozarics Werkkonzeption entwickelt sich das Verhältnis von figurativen und nicht 
figurativen sowie sichtbaren und nicht sichtbaren Elementen zu grundlegenden 
Erfahrungen, deren künstlerische Formulierung über die materielle Erscheinung 
hinaus in das Scheinbare oder Nichtmaterielle greift. In der Plastik Unutarnje oci / 
Innere Augen (1959/60, Abb. 22) vollzieht sich dieses wechselseitige Verhältnis vor 
allem in der Umkehrung des positiven Volumens in das Negativum des Hohlraumes 
oder, wie bereits am Beispiel des Flussausschnittes (Abb. 19) gezeigt wurde, in 
dessen positives Äquivalent. Die in Unutarnje oci / Innere Augen (Abb. 22) 
assoziierte Form des Kopfes, bzw. die äußere Form der Plastik wird in ihr Innerstes 
umgekehrt und erscheint nun als leere Hülle bzw. einseitig geöffneter Korpus, der 
lediglich von einer dünnen Wand begrenzt wird, aus der die Inneren Augen in Form 
von zwei schmalen Stäben vom abschließenden Teil der schlauchartigen Plastik in 
den Hohlraum hineinragen. Der Blick des Betrachters wird somit auf das Innenleben 
der Skulptur, im konkreten Fall auf die Inneren Augen gelenkt, die nach der 
eigentlichen Wortbedeutung des Titels nicht visualisierbar sind und denen auch in 
der plastischen Umsetzung vielmehr eine metaphorische Bedeutung zukommt. 
Kozarics Überlegungen zum Raumproblem werden durch die Gegenüberstellung der 
skulpturalen/plastischen äußeren Form (und den sie umgebenden Raum) mit deren 
metaphorischer Ebene evident. Die einseitige Öffnung zum Raum hin ermöglicht eine 
gegenseitige Durchdringung und erinnert an Lucio Fontanas Arbeiten, die durch das 
Aufschlitzen der Leinwand den Raum in die Malerei einbeziehen bzw. zum Raum hin 
öffnen.99 Die materielle Form wird dabei durch den zerstörerischen Eingriff verändert, 
bleibt jedoch als solche weiterhin bestehen, um eine weitere Ebene zu betreten und 
die Idee als eine Art unsichtbares und immaterielles Faktum zu reflektieren.  
 
                                                
98 Der Begriff Land Art (engl. für Landschaftskunst) ursprünglich auch Earth Art genannt, bezeichnet 
eine Kunstströmung, die sich Ende der sechziger Jahre in den USA entwickelte. In der Land Art wird 
die Natur/Landschaft selbst zum Gegenstand der künstlerischen Gestaltung, die aufgrund der dabei 
eingesetzten natürlichen Materialien (teilweise unter Verwendung technischer Hilfsmittel) der 
Witterung und Umwelteinflüssen ausgesetzt und somit nur für eine bestimmte Zeit sichtbar bleibt. Zu 
den Hauptvertretern der Land Art gehören u.a. Robert Smithson, Walter De Maria, Michael Heinzer, 
Andy Goldworthy, Richard Long, deren radikale künstlerische Aktionen sich insbesondere gegen 
institutionelle Präsentationsformen und die Vermarktung von Kunst richten. Vgl. Ben Tufnell, Land Art, 
London 2006.  
99 Fontana formuliert im „Weißen Manifest“ (1946) seine synästhetische Vorstellung, darin wird die 
Übereinstimmung von Farbe, Raum, Licht, Bewegung und Klang eingefordert. 
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Kozarics konzeptionelle Ausrichtung trägt wesentlich zur charakteristischen 
Gestaltung seiner Werke im Umgang mit Volumen und dem plastischen Korpus bei 
und zeigt sich auch in der Akzentuierung von Bewegung, die nicht mehr linear und 
raumgreifend ist, sondern in das Innere der Plastik verlagert wird. Aspekte des 
Immateriellen werden in Bezug zur Werkkonzeption gesetzt und in Form von 
Hohlräumen oder als fragmentarische Konzeptionen der Natur, die aufgrund ihrer 
natürlichen Beschaffenheit im bildhauerisches Werk nicht festgehalten werden 
können, zum Bestandteil des künstlerischen Werkes gemacht. Dieses Konzept zieht 
auch einen Richtungswechsel bezüglich des gewählten Materials nach sich: Statt der 
gewichtigen und korrosionsbeständigen Bronze wählt der Künstler Gips als nicht nur 
leichteres, sondern auch fragiles Material. Sowohl Bronze als auch Gips sind 
klassische Materialien, die in der Plastik eingesetzt werden. Während bei der 
Verarbeitung von Bronze das Gussverfahren angewendet wird, kann Gips als 
Negativform (für flüssige Materialien) verwendet oder auch für die Erstellung eigener 
Formen als aushärtender Stoff eingesetzt werden.100 Die „Dünnhäutigkeit“ des 
Materials, wie sie insbesondere in den Inneren Augen (Abb. 22) umgesetzt ist, 
erscheint wie ein Abdruck eines Innenlebens, das von außen nicht erblickt werden 
kann und steht daher der inhaltlichen Aussage nach in einem engen Verhältnis zum 
Titel. Die plastische Form kann als ein „unabhängiger Abdruck“ betrachtet werden, 
der die imaginäre Vorstellung des Rezipienten in Gang setzt und hinsichtlich der 
semantischen und inhaltlichen Bedeutung frei interpretierbar bleibt.101 Die 
charakteristische Aussage der Plastik erschöpft sich daher nicht im 
Gegenständlichen bzw. im Kunstwerk selbst, sondern entwickelt sich zu einer 
ineinander übergreifenden Funktion und Interaktion von Form, Objekt, Raum, 
inhaltlicher und semantischer Bedeutung weiter. 
 
Vom konventionellen Status der Skulptur abgewandt, sucht Kozaric nach weiteren 
Möglichkeiten in der Auseinandersetzung mit der Materialität und deren 
                                                
100 Dem Gestaltungsprinzip der Plastik entsprechend, erfolgt die Verarbeitung von Bronze (im 
Gegensatz zur Skulptur) im additiven Verfahren. Das Endmaterial (Bronze) kann jedoch nicht als eine 
formbare Masse aufgetragen und modelliert werden, sondern wird durch das 
Wachsausschmelzverfahren bzw. Gussverfahren ( Modell aus ausschmelzbaren Stoffen wie z.B. 
Wachs wird modelliert, um eine Negativform zu erstellen, in der ein Abguss aus flüssigem Metall 
erfolgt) hergestellt und anschließend zu einem aushärtenden Stoff. Hingegen kann bei der 
Bearbeitungstechnik von Gips der Werkstoff auch als formbares Material aufgetragen oder als 
flüssiger und in Folge aushärtender Werkstoff eingesetzt werden. Vgl. Lexikon Kunsthandwerk und 
Design 2004. 
101 Denegri 2005, S. 168.  
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Transzendenz sowie in der Umkehrung der skulpturalen Formen, die ihn in seiner 
Ideenfindung und freien Imagination materiell bedingte Grenzen verschieben lassen. 
Er setzt dabei eine einfache, reduzierte Formensprache ein, mittels derer die 
formalen Begrenzungen in seinem Werk aufgehoben und ein raumübergreifendes 
Verhältnis in Gang gesetzt wird, das auch Aspekte der Natur in die künstlerische 
Konzeption miteinfließen lässt.  
 
 
Dimitrije Basicevic Mangelos (1921 – 1987) 
 
Dimitrije Basicevic war als Kunsthistoriker, Kunstkritiker, Dichter und Kurator in 
Zagreb tätig, von wo aus er auch seinen künstlerischen Weg ab den fünfziger Jahren 
unter dem Pseudonym Mangelos startete.102 Geprägt von den Erfahrungen des 
Zweiten Weltkriegs, entstanden die ersten Werke in den Nachkriegsjahren, blieben 
aber der Öffentlichkeit nahezu unbekannt. Erst zu einem späteren Zeitpunkt, in den 
siebziger Jahren, werden seine Arbeiten ausgestellt. Mangelos’ künstlerisches 
Betätigungsfeld umfasst ein vielseitiges und breites Themenspektrum, das von 
Kunst, Ästhetik, Literatur, Philosophie bis hin zu physikalischen Gesetzen, 
Psychoanalyse und Biologie reicht. Seine interdisziplinären Überlegungen und 
diskursiven Auseinandersetzungen führen ihn zu eigenen Formulierungen und 
Aussagen über Kunst. Er entwickelt sein eigenes „no-art“ Konzept und definiert es 
wie folgt: „die philosophischste und theoretischste erklärung der no-art lautet no-
art“.103 Den Begriff der Nicht-Kunst formuliert er in Bezug auf seine eigene Arbeit, in 
der jedoch auch Einschränkungen bedingt durch die politische Situation reflektiert 
werden.104 Er entwirft und veröffentlicht Manifeste und Thesen zur Kunst und 
Zivilisation und stellt die eigenen Schlussfolgerungen immer wieder in Frage.105 
                                                
102 Der Name Mangelos ist nach einem Dorf unweit vom Geburtsort (Sid/Serbien) des Künstlers 
benannt.   
103 Mangelos, zit. nach Stipancic 2003, S. 54. Anmerkung: Mangelos verfasste alle seine Texte in 
Kleinbuchstaben.   
104 „no-art beinhaltet in erster linie eine persönliche vision und ein privates programm. oder die 
bemühung, überhaupt ein programm zu konzipieren, und zwar nicht als ausdruck irgendeines 
kreativen potentials, sondern als ausdruck der impotenz. in diesem sinne implizierte der standpunkt 
der privatheit lange jahre hindurch den standpunkt der nichtöffentlichkeit […].“  Mangelos,  „einführung 
in die no-art“, 1979, in : Quorum Nr. 1, Zagreb, 1989, S. 188. Neudruck in: Ausstellungskatalog, 
mangelos nos. 1 – 9 ½, Neue Galerie Graz am Landesmuseum Joanneum, 2003, S. 37. 
105“manifest über die ästhetik – die ästhetischen gefühle waren ursprünglich nicht relevant, 
geschweige denn entscheidend bei der produktion künstlerischer werke, relevant waren die primären 
gefühle. daher ist der ästhetische zugang zur kunst nur einer von vielen potentiellen falschen 
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Neben der Auflösung vorgefasster Ideen wird der Zweifel an festgefügten 
Definitionen oder Hierarchien zu einem Leitmotiv auf der Suche nach neuen 
Denkmodellen, die auch durch ironische Anspielungen zum Ausdruck gebracht 
werden können.106 Branka Stipancic beschreibt Mangelos als „intellektuellen 
Pessimisten und Skeptiker“, dessen Auseinandersetzung mit dem Tod, bedingt durch 
seine eigenen Erfahrungen und Erlebnisse im Zweiten Weltkrieg, in seine Werke 
eingeht und dort eine prägende Wirkung hinterlässt.107  
Erste Einblicke in die persönliche Auseinandersetzung mit den Kriegsfolgen 
vermitteln Mangelos’ Schul- und Notizhefte (1936-1942, Abb. 23). Über die 
eigenhändig beschriebenen Seiten zeichnet Mangelos mit Tempera geschwärzte 
Vierecke, die er zwischen den Zeilen positioniert, um auf diese Art und Weise das 
Ableben eines ihm bekannten oder nahestehenden Menschen zu markieren.  „[…] im 
sterben haftet auch den büchern der geruch des todes an, und lesen roch nach 
sterben. die bücher stimmten nicht mit dem überein, was vom atem übrig blieb, und 
man konnte das rascheln ihrer papierenen lügen hören in der stille der schritte der 
wahrheit, die im tode verschwanden. ich blätterte durch meine jugendlichen 
aufzeichnungen, und das, was zu hören war, war nur das rascheln der mit leeren 
worten vollgeschrieben blätter. in tiefer verwirrung begann ich, zwischen diesen 
zeilen den tod aufzuzeichnen. die toten. wann immer ich erfuhr, dass ein nachbar, 
ein freund, ein verwandter, ein bekannter weggegangen war, um nie mehr wieder 
zurückzukommen, vermerkte ich das mit etwas tinte, ein fleck schwarze farbe 
zwischen den zeilen, ohne nachzudenken, ohne absicht, ohne erklärung. […] später 
versah ich alle diese anonymen gräber mit der gleichen überschrift. paysage de la 
mort.“108 Die Frage nach dem Wert oder dem Wahrheitsgehalt eines Buches im 
Kontext mit den leidvollen Erfahrungen des Krieges reflektiert seine eigene 
Betroffenheit und Sinnsuche. Sie bildet die Basis seiner werkbezogenen und 
theoretisch begründeten künstlerischen Auseinandersetzung, aus der sich in der 
Folge eine außergewöhnliche Verbindung von Malerei und Schrift entwickelte, die er 
                                                                                                                                                   
zugängen.“, Mangelos, zit. nach  mangelos nos. 1 to 9 ½ . Kat. Museu de Arte Contemporanea de 
Serralves, Porto 2003, S. 54 – 40. 
106 „manifest über die wahrheit – die wahrheit ist das grundprinzip des naiven denkens und nach kant 
und hegel auch das oberste. die wahrheit ist gleichzeitig auch das fundamentale ethische prinzip – im 
rahmen aller subzivilisationen der manuellen arbeit. beide definitionen, die logische und die ethische, 
sind evolutionär an die erste zivilisation gebunden. und historisch“. Mangelos, ebenda, S. 51. 
107 Stipancic 2003, S. 9. Branka Stipancic hat mehrfach Ausstellungen zu Mangelos’ Werk bzw. zur 
Künstlergruppe Gorgona im In- und Ausland kuratiert.   
108 Dimitrije Basicevic Mangelos, aus: „einführung in die no-art / triumph des instinkts“, 1979, in : 
Quorum Nr. 1, Zagreb, 1989. Neudruck in: Ausstellungskatalog, mangelos nos. 1 – 9 ½, Neue Galerie 
Graz am Landesmuseum Joanneum, 2003, S. 37.    
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auf Papier, in Schreib- und Notizhefte, geschwärzte Bücher, Reproduktionen und 
Objekte und zu einem späteren Zeitpunkt auch auf der Leinwand umsetzte. 
 
In der Serie der Paysages wie beispielsweise in Paysage de la mort (1942-1944, 
Abb. 24) als auch  Paysage de la guerre (1942-1944, Abb. 25) werden die  
schwarzen Markierungen vergrößert und als autonome, viereckige Flächen auf 
Zeitungspapier, Dokumente, Landkarten oder andere Druckmedien übertragen und 
mit handgeschriebenen Titeln versehen. Stipancic interpretiert die Landschaften des 
Todes und Krieges als „symbolische Zeichnungen“, in denen Zerstörung, Verlust und 
Schmerz thematisiert werden, die als solche in den übermalten Landkarten auch 
metaphorisch zum Ausdruck gelangen.109 Als schwarze Flächen weisen sie 
einerseits auf das grenzüberschreitende und historische Erlebnis des Krieges hin, 
andererseits tendieren sie dazu, all den sichtbaren Greuel zu überdecken und 
auszublenden. Die Übermalung der Temperafarbe erfolgt teilweise ganz deckend 
oder lässt einzelne Bereiche der (Druck)Vorlage durchschimmern. 
Unregelmäßigkeiten zeigen sich auch in der Randgestaltung der übermalten 
Flächen, die je nach Farbauftrag und Pinselführung entsprechend scharfe Kanten 
bilden oder Unebenheiten aufweisen.  
 
Bemerkenswert erscheint Mangelos subtile Gestaltung der Titel, die, wie bereits in 
seinen Notizheften (Abb. 23) ersichtlich, meist unterhalb der geschwärzten Fläche 
angebracht oder teilweise am unteren Bildrand in die Zeichnung hineingeschrieben 
und in das Werk integriert werden. Die derart erzielte Akzentuierung des Titels erfolgt 
je nach Untergrund in schwarzer, weißer oder roter Farbgebung und ist auf einer 
oder zwei ebenfalls roten Linien aufgesetzt, wodurch dieser wie unterstrichen oder 
eingerahmt wirkt. Auch in der Serie der Tabulae rasae (1951-1956, Abb. 26), die aus 
der Auseinandersetzung mit den Paysages resultieren, ist die Akzentuierung des 
Titels ähnlich gelöst. Er ist unterhalb der meist schwarzen oder weißen 
monochromen Flächen zwischen zwei Linien hineingeschrieben bzw. ragt über sie 
hinaus. Der Künstler setzt den Titel in Form von Schrift als vielseitiges und subtiles 
Gestaltungskriterium ein, indem der ausgeschriebene Titel bzw. der Buchstabe t in 
Abb. 26 direkt an die schwarze Fläche grenzt und somit die Funktion eines 
metaphorischen Trägers der Tabula rasa übernimmt. In seiner allgemeinen Funktion 
                                                
109 Stipancic 2003, S. 9. 
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bezeichnet der Titel den Inhalt des Werkes. Mangelos potenziert die Funktion des 
Titels, indem er ihn als eine Art Verdoppelung der inhaltlichen Aussage und 
gleichzeitig als formalen Bestandteil in das Werk integriert.  
 
Das Sujet der Tabula rasa markiert einen wichtigen Schritt in Mangelos’ Oeuvre. Auf 
den schwarzen oder weißen monochromen Flächen, die auf Papier oder in Heften 
angebracht sind, wird jeglicher Inhalt übermalt und somit gelöscht oder wie Stipancic 
schreibt: „Die Erinnerungen verwandelten sich in das Nichts“.110 Die Tabula rasa 
bildet eine Art Vakuum, in der die Leere als Auslöschung und gleichzeitig als 
Neuanfang definiert wird.111 Dieser Neubeginn kann als ein unbestimmbarer 
Zeitraum für weitere Ausdrucksmöglichkeiten sowie für Gedankenkonzepte des 
Neuen verstanden werden, die als leere Tafeln nicht dauerhaft leer bleiben, sondern 
neu beschrieben werden und sich sukzessive zu einem inhaltlichen 
Bedeutungsträger verändern. Dieser Vorgang erfolgt jedoch nicht abrupt, sondern 
entspricht vielmehr einem langsamen Prozess, in dem das Schreiben erst wieder 
neu erlernt werden muss. Mangelos visualisiert diesen Prozess, indem er 
beispielsweise auf weiß übermaltem Untergrund (Abb. 27) parallel verlaufende rote 
Linien setzt, auf die Beschriftung verzichtet und dadurch den Zustand einer noch 
undefinierten Gegebenheit erzeugt, die den inhaltlichen Bezug offen lässt. Die Tafel 
selbst bleibt noch leer und unbeschrieben, lediglich am unteren Rand erfolgt die 
erste Markierung, die zugleich den Titel Tabula rasa sichtbar macht. Die 
unbeschriebene Tafel wird zum Träger neuer Inhalte, deren Visualisierung nicht nur 
auf Papier, sondern auch auf Holz erfolgt.112 Darin lässt sich Mangelos ursprüngliche 
Auseinandersetzung mit den Schultafeln der eigenen Schulzeit erkennen, deren 
                                                
110 Stipancic 2003, S. 11.  
111 In der Antike kam die Tabula rasa als wachsüberzogene oder geweißte Schreibtafel zum Einsatz, 
deren Beschriftung immer wieder vollständig gelöscht werden konnte. Vgl. Lexikon der Kunst 2004, 
Bd. 7, S. 179.  
Eine andere Form der Tilgung oder Auslöschung von bereits Geschriebenem erfolgte in der 
mittelalterlichen Buchmalerei. Durch die Technik der Rasur (die Rasur wurde mit einem Federmesser 
vollzogen) konnten Textpassagen getilgt bzw. korrigiert und neu beschrieben werden. Vgl. Christine 
Jakobi-Mirwald, Buchmalerei. Terminologie in der Kunstgeschichte, Berlin 2008. 
112 Als analoges Beispiel hinsichtlich des Malgrunds in der Malerei sei auf das Aufkommen der 
Tafelmalerei verwiesen, die bis in die vorchristliche Zeit zurückreicht und meist eine Holztafel als 
Bildträger aufweist, die in der Regel mit einer Grundierung versehen wurde, um anschließend in 
Tempera oder Ölmalerei bemalt zu werden. Einen Aufschwung erfährt die Tafelmalerei im 14. 
Jahrhundert in ihrer Bedeutung als Altar und Andachtsbild, um sich anschließend aus der kirchlich-
liturgischen Repräsentation zu lösen und in die Sphäre des Profanen überzutreten. Giotto gilt als 
Schöpfer der ersten autonomen Tafelmalerei, indem er die kompositionell in sich geschlossene 
Bildfläche von der architektonischen Fläche der Wand löst. Vgl. Lexikon der Kunst 2004, Bd. 7, S. 
185.  
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Schreibfläche „aus drei Farben bestand – die Tafel selbst war schwarz, sie hatte rote 
Linien und geschrieben wurde darauf mit einem weißen Schieferstift“.113 Diese 
Grundstruktur wird von Mangelos nicht nur in den Tabulae rasae oder geschwärzten 
Büchern aufgegriffen, sondern in den meisten seiner Werke als elementarer 
Bestandteil der Bildkomposition verstanden und in immer wieder neuen Varianten 
und Zusammenhängen reflektiert. Naheliegend erscheint ein Vergleich Mangelos’ 
schwarzer/weißer Flächen in den Tabulae rasae mit Malewitschs Schwarzem 
Quadrat auf weißem Grund. Auch wenn Mangelos wohl den Anforderungen des 
absoluten Bildzeichens nicht zu entsprechen versuchte, scheint in beiden Werken die 
Erfahrung der Leere vordergründig, die auf unterschiedliche Weise den Endpunkt 
einer abbildhaften Malerei markiert.     
In ihrer sprachlichen Bedeutung verweist die Tabula rasa auf die völlige Leere, die 
durch nichts mehr vorgeprägt ist und einen Neubeginn ermöglicht. Mangelos’ Tabula 
rasa wird zur Projektionsfläche, auf der die Erinnerung und Realität verbunden und 
letztlich sichtbar werden. Die schwarzen oder weißen Flächen der tabula rasa sind 
offen für assoziative und individuelle Gedanken, die die RezipientInnen beliebig 
entwickeln können. Damit liegt ihre wesentliche Funktion in der visuellen 
Kommunikation begründet, durch die sie zu einem individuell interpretierbaren 
Ausdrucksträger wird.  
 
Parallel zur Tabula rasa werden beispielsweise in der Paysage-Serie vermehrt 
Buchstaben, Alphabete, einzelne Wörter und später ganze Texte als 
charakteristisches Merkmal in Form von Übermalungen in Bücher eingefügt (1958, 
Abb. 28). Die monochrom gestalteten Flächen unterbricht Mangelos durch 
Buchstaben, Worte und Linien. Dabei geht es dem Künstler um die Hervorhebung 
des rationalen Aspekts im Werk, indem er mittels Buchstaben oder Wörter eine 
metaphorische Aussage ausschließen möchte. Die mit feinem Pinsel aufgetragene 
Schrift, eine Technik, die auf verschiedenen Medien angewendet wird, erinnert an die 
in der Schule erlernte Schönschrift und lässt in ihrer präzisen Gestaltung eine 
kalligraphische Qualität erkennen. Die Verbindung von Schrift und Malerei, mit der 
Mangelos einen Neuanfang formuliert, kann als ein Ausdruck des „Danach“, also 
nach der Katastrophe, betrachtet werden: „wenn die kunst nicht einem konzept 
entspringt, sondern einem zustand, dann könnte man diesen zustand, indem die 
                                                
113 Mangelos, aus dem Interview mit Mladen Stilinovic, zit. nach Stipancic 2003, S. 34. 
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metamorphosen des todes entstanden, gewissermaßen als nachlassen des drucks 
des triumphs des krieges betrachten. aus der leere der verzweiflung entsprang 
etwas, das gedanken glich.“114 Die Gedanken eines Neubeginns transferiert 
Mangelos im Rahmen seiner künstlerischen Auseinandersetzung in unterschiedliche 
Medien: So schafft er mit seiner oben diskutierten Übermalung eine Basis für eine 
Neubeschriftung mit Buchstaben oder mit dem ganzen Alphabet. Die schwarze 
Farbe wie auch der Akt der Übermalung werden zu Ausdrucksmitteln, mit denen der 
Künstler versucht, die Vergangenheit unkenntlich zu machen oder gar ganz 
auszulöschen. Dies gelingt jedoch nicht. Vielmehr wird durch die Schrift auf 
übermalten Büchern, Reproduktionen oder Objekten ein Widerspruch deutlich: 
Einerseits wird das Streben nach einem Neuanfang durch die Auswahl eines 
Trägermediums wie dem Buch oder der Landkarte, das als solches jedoch in einem 
direkten historischen Bezug steht, deutlich, andererseits wird durch die meist 
schwarzen Übermalungen das historische Gedächtnis überdeckt und letztendlich 
negiert. Die wieder zu erlernende Handschrift in ihrer nahezu kalligraphisch 
wirkenden Gestaltung erscheint zwar als Neuformulierung der gegenwärtigen 
Situation, jedoch kann durch den Akt der Übermalung, die Vergangenheit nicht 
ausgelöscht werden. Es sind also diese scheinbaren Widersprüche, die gleichzeitig 
als Synonyme für das ewig sich abwechselnde Vergehen und Entstehen agieren, die 
in Mangelos Werk thematisiert werden.  
 
Eine weitere Form der Negation wird insbesondere in der Serie négation de la 
peinture evident, die auf übermalten Kunst-Reproduktionen, Katalogen und Büchern 
entsteht und die der Künstler mit schriftlichen Vermerken wie: négation de la peinture 
(Abb. 29 u. Abb. 30), antipeinture, no-painting akzentuiert. Wie schon den Titeln zu 
entnehmen ist, bezieht sich die Negation hier auf die Malerei selbst und drückt sich in 
unterschiedlicher Art und Weise aus. Durch die meist schwarzen Übermalungen ist 
die Reproduktion oft nur noch andeutungsweise zu erkennen. Der handschriftliche 
Vermerk der Negation - neg. d. l. p -  ist teilweise nur durch die Anfangsbuchstaben 
angedeutet und meist am unteren Rand der Vorlage, zwischen zwei Linien, als 
integrierter schriftlicher Vermerk konzipiert. Teilweise wird die Übermalung noch in 
einer entsprechend anderen Farbe durchgestrichen und somit die Negation der 
Malerei bzw. des reproduzierten Bildes verstärkt. Auch hier übernimmt die Schrift die 
                                                
114 Mangelos, zit. nach Hoptman 2003, S. 26.   
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Funktion des Titels bzw. wird, wie in Négation de la peinture (Der Blue Boy) (1951-
1956, Abb. 29) unter das nicht vollständig übermalte figurative Motiv der 
Reproduktion gesetzt und interagiert so mit dem sich darüber befindenden 
gedruckten Satz Der Blue Boy – ein Mädchen!, der auf die Zweideutigkeit der 
inhaltlichen Aussage und des Textauszuges anspielt. Die antipeinture Serie spiegelt 
Mangelos’ äußerst subtile und komplexe Ansichten wieder, die er - ausgehend von 
der historischen Distanzierung und dem Bestreben, die üblichen 
Darstellungsverfahren zu überwinden - mit Buchstaben, Wörtern und Schrift als 
Formen der Negation gegen die konventionelle Malerei ausdrückt. Er geht sogar 
einen Schritt weiter, indem er die Negation der Malerei und des Bildes selbst 
anstrebt. Die Schrift als auch der jeweilige Bildträger, wie Papier, Reproduktion oder 
Objekt unterstreichen diese Haltung, mit der er sich von Leinwand und Ölmalerei 
strikt distanziert. Ein charakteristischer Bestandteil seines künstlerischen Werkes 
besteht in der Akzentuierung der schriftlichen Komponente in der Tradition von 
Duchamp, Magritte, Marcel Broodthaers u.a., die ebenso Schrift bzw. Text in die 
künstlerische Arbeit einbeziehen. 
 
Mangelos verwendet in seinen Werken Alphabete und Buchstaben (1951-1963, Abb. 
31), aus denen er eigen Wortschöpfungen kreiert. Teilweise ohne eine bestimmte 
inhaltliche Bedeutung werden auf seinen Übermalungen ganze Alphabete neu 
gestaltet, die er in Form von lateinischen, kyrillischen oder glagolitischen115 
Buchstaben (1951-1956, Abb. 32) auf den Bildträger setzt; dabei bringt er partiell die 
einzelnen Buchstaben mit Hilfe des Lineals in geometrische Formen und formuliert 
aus unterschiedlichen Sprachen Sätze oder Texte. Er reduziert expressive Mittel der 
Malerei auf Schrift und Wörter, um das metaphysische Moment auszublenden. Der 
irrationale Aspekt sollte durch die schematische Gestaltung der Buchstaben 
vermieden werden, was jedoch im Widerspruch zur konkreten visuellen Qualität in 
Mangelos’ Werken steht:  „Ich wollte den im Bild enthaltenen irrationalen Teil 
bekämpfen. Ich dachte, ich könnte das mit den Buchstaben als Element des 
                                                
115  Das glagolitische Schriftzeichensystem gilt als eine frühe Form der slawischen Schrift und wurde 
im 9. Jahrhundert der Legende nach von dem byzantinischen Missionar Konstantin-Kyrill begründet. 
Die Glagolica setzt sich aus graphischen Elementen zusammen, die u.a. auf Einflüsse der 
griechischen oder orientalischen Minuskel zurückzuführen sind. Die einzelnen Buchstaben verweisen 
zum Teil auf die christliche Symbolik und sind beispielsweise dem Kreuz, Kreis oder Dreieck 
nachgebildet. Die glagolitische Schrift wurde als altkirchenslawisches Schriftsystems, aber auch im 
Bereich der weltlichen Literatur in Kroatien bis zum 15. Jahrhundert eingesetzt. Vgl. Schelesniker 
1972.  
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rationalen Denkens erreichen“.116 Sich seiner Inkonsequenz rückblickend bewusst, 
betont er einerseits die Buchstaben in ihrer rationalen Gestaltung, andererseits 
entstehen daraus abstrakte Zeichen. Darüber hinaus stellt er die Möglichkeit der 
Kommunikation immer wieder in Frage und negiert deren Inhalte und ihren 
Informationsgehalt. Hoptman betrachtet Mangelos Buchstaben und Worte als 
„Codesystem“, das eigentlich als Kommunikationsmittel, aber ebenso als Mittel der 
Nichtkommunikation verwendet und damit letztlich vom Künstler außer Kraft gesetzt 
wird.117Auffällig erscheint Mangelos’ spielerischer Umgang mit Buchstaben, die er in 
Verkleinerungen, Vergrößerungen und/oder Wiederholungen einsetzt und sie in ihrer 
integralen und elementaren Umsetzung zum Träger einer „verborgenen Botschaft“ 
macht. 118 Auf eine charakteristische Art und Weise entstehen in Mangelos’ Werken 
Bilder und Objekte, die als Träger von Buchstaben und Wörtern einen vielseitigen 
Wirkungsbereich eröffnen und, ausgehend von ihrer materiellen Beschaffenheit 




4.2. Das Anti-Magazin GORGONA 
 
Das Anti-Magazin GORGONA nimmt eine herausragende Stelle in der gemeinsamen 
künstlerischen Aktivität der Künstlergruppe ein, da jede Ausgabe in seiner 
konzeptionellen Gestaltung und Umsetzung ein Kunstwerk darstellt. Es visualisiert 
die Vielseitigkeit und den Facettenreichtum des „gorgonesken“ Gedankens, der sich 
in Form eines Magazins bzw. einer Kunstzeitschrift verdichtet und materialisiert. Die 
Idee einer Publikation wurde von Josip Vanista ins Leben gerufen, der sich intensiv 
für die Realisierung und Veröffentlichung einsetzte und seine Künstlerkollegen für die 
Gestaltung der Kunstzeitschrift begeistern konnte. Elf Ausgaben konnten so in den 
Jahren 1961–1966 veröffentlicht werden, deren jeweilige Auflagenzahl zwischen 65 
und 300 Stück variierte und die aus eigenen Mitteln finanziert wurde. Das Magazin 
wurde als eigenständiges künstlerisches Werk veröffentlicht, d.h. es sollte nicht eine 
Kunstzeitschrift im Sinne eines Informationsträgers zur oder über Kunst hergestellt 
werden, sondern ein eigenständiges Kunstwerk des jeweiligen Autors, der die 
                                                
116 Mangelos, aus dem Interview mit Mladen Stilinovic, zit. nach Stipancic 2003, S. 33.  
117 Hoptman 2003, S. 27. 
118 Stipancic 2003, S. 12. 
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Ausgabe künstlerisch und kreativ gestaltete. Dimitrijevic sieht darin ein 
außergewöhnliches Charakteristikum der künstlerischen Arbeit GORGONAS, die 
sich an neuen künstlerischen Medien und kommunikativen Möglichkeiten orientiert 
und Materialien der Konsumindustrie und der Technisierung integriert, die, analog zu 
der neodadaistischen Auseinandersetzung um 1960, in einen neuen Zusammenhang 
gestellt werden.119 Im Kontext der interdisziplinären Auseinandersetzung mit den 
modernen (technischen) Medien, wie Fotografie, Film, Video etc., deren eigentliche 
Aussage sich zunehmend von moralisierenden und allegorischen Inhalten distanziert 
und zum zentralen Gegenstand der künstlerischen Praxis wird, definiert Germano 
Celant Ende der sechziger Jahre das Künstlerbuch.120 Dabei ist ihm die 
Eigenständigkeit des Mediums Künstlerbuch als ein von jedem und im alltäglichen 
Gebrauch benutzbarer Gegenstand wichtig, den er wie folgt beschreibt: „significant in 
itself, in its everyday and non artistic uses; it became joined with other media, a form 
of mass media united with other mass media.“121 In ihrer Publikation zur GORGONA-
Gruppe bzw. zur Publikation des Anti-Magazins GORGONA verweist Dimitrijevic auf 
Celants Definition und macht deutlich, dass GORGONA bereits vorher deren Inhalt 
künstlerisch umgesetzt hat.122  
 
 
4.2.1. Das Künstlerbuch im historischen Kontext  
 
Vor der Thematisierung des Künstlerbuches als eigenständige Kunstgattung im Werk 
der GORGONA-Gruppe soll die Entwicklung des Mediums Künstlerbuch im 
historischen Kontext kurz skizziert werden.123  
 
Einen wichtigen Meilenstein in der Entwicklung des Künstlerbuches setzte Stephane 
Mallarmé, der als Wegbereiter der modernen Lyrik wesentliche Impulse für den 
Richtungswandel gegenüber der traditionellen Buchgestaltung setzte. Sein 1897 
                                                
119 Dimitrijevic 1977. 
120 Celant, Germano, Book as Artwork: 1960-72. Celants Artikel gilt als erstmaliger Versuch, das 
Künstlerbuch als eigene Gattung anzuerkennen, es in einen Kontext zu stellen und wichtige Werke im 
Überblick vorzustellen. Erschienen ist er erstmals begleitend zur Ausstellung: Book as Artwork 
1960/72. Nigel Greenwood Gallery. London 1972. Weiter publiziert in: Guest, Tim/ Celant, Germano: 
Books by Artists. Toronto 1981. S. 85-104. 
121 Celant (1971), in: Guest 1981, S. 86.  
122 Dimitrijevic 1977.  
123 Vgl. Adler 1987, Faust 1977, Briski Uzelac 2003, Bury 1995, Celant/Guest 1981, Deinert 1995, 
Lyons 1985, Simicic 2003, Thurmann-Jajes 2001. 
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verfasstes und in der Zeitschrift Cosmopolis veröffentlichtes Gedicht Un coup de dés 
jamais n´abolira le hasard visualisiert eine neue Wahrnehmungsmöglichkeit der 
Typographie innerhalb der visuellen Dichtung.124 Darin integriert er graphische 
Prinzipien wie verschiedene Formtypen oder ungewohnte Zeilenanordnungen in die 
Literatur und stellt das Verhältnis von Text und Typographie in einen neuen 
Zusammenhang, aus dem innovative Formen des Lesens hervorgehen.   
Gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts entstanden Bücher, die von Künstlern 
gestaltet wurden und beispielsweise als Malerbücher in Form von exklusiven 
Ausgaben und einer begrenzter Auflagenzahl in Erscheinung traten. In einem 
Malerbuch steht der literarische Text mit der künstlerischen Illustration und 
typographischen Gestaltung in einem gleichwertigen Verhältnis und beruht auf einer 
Gemeinschaftsarbeit von Künstler, Autor und Verleger. Ein frühes Beispiel zeigt sich 
in Apollinaires Buch L´Enchanteur pourissant, das mit Holzschnitten von André 
Derain illustriert und 1909 von Daniel-Henri Kahnweiler herausgebracht wurde.125 Ein 
Malerbuch der jüngeren Zeit ist in Paul Eluards A toute épreuve (1958) erkennbar, 
das mit farbigen Holzschnitten Joan Mirós illustriert wurde.126 Als wesentliches 
Charakteristikum tritt dabei generell das gleichwertige Verhältnis von literarischem 
Text und künstlerischer Gestaltung bzw. Illustration im Malerbuch hervor.127  
Die Auseinandersetzung mit künstlerischen Buchformen zeigte sich insbesondere im 
Spannungsfeld der historischen Avantgarde der zwanziger Jahre, deren geistige 
Haltung sich in Form von politischer und existentieller Kritik an autonomen 
Kulturinstitutionen zeigte. Sie wurde in theoretischen Schriften, aber auch in 
Manifesten mit veränderter, visueller Typographie (d.h. Buchstaben als visuelles 
Material), mit der Collage und Photomontage umgesetzt. Die in der Basis bereits von 
Mallarmé formulierten Forderungen (neue Methoden der abstrakten Darstellung) 
wurden in erster Linie von den Futuristen128, aber auch von den Dadaisten129, 
                                                
124 Abbildung in: Faust 1977, S 69.  
125 Adler 1987, S. 278.  
126 Ebenda. 
127 Im Gegensatz zum Malerbuch steht in einem illustrierten Buch der Text im Vordergrund, dem die 
Illustrationen untergeordnet werden. Sowohl in einem Malerbuch als auch in illustrierten Büchern 
werden die Abbildungen als originale Graphiken von dem jeweiligen Künstler gestaltet, die in 
traditionellen druckgraphischen Verfahren hergestellt werden. Vgl. Thurmann-Jajes 2001, S. 10-12.   
128 Als Ausdruck des futuristischen Bewusstseins veröffentlichte Filippo Tomaso Marinetti 1912 sein 
„Technisches Manifest der futuristischen Literatur“, aus dem heraus er die parole in libertá ableitete 
und die Befreiung des Wortes aus der lateinischen Syntax fordert, dessen visuelle Umsetzung 
(Verbildlichung der Dichtung) in einer Vielzahl von Werken, wie Gedichten, Collagen, Bildern etc. 
künstlerisch umgesetzt wurde. „Die logische Ordnung, das Nacheinander der klassischen Dichtung 
soll durch die unmittelbare Wirkung des visuellen Eindrucks ersetzt werden. Das an die Syntax 
gebundene Wort soll nun in seiner eigenen Kraft als Ausdrucksmittel zur Geltung kommen. Das Wort 
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Konstruktivisten130 und Surrealisten131 aufgegriffen, die sie in unterschiedlich 
typographisch-bildhaften Gestaltungsweisen weiterentwickelten und als wesentliche 
formale und inhaltliche Bestandteile in ihre Publikationen einfließen ließen. 
Illustrationen in Verbindung mit Text werden als Formen der medialen 
Kommunikation in Pamphleten, Programm- und Zeitschriften abgebildet und in ein 
neues typographisches und optisches Verhältnis gesetzt. Beispielsweise sei hier auf 
El Lissitzkys konstruktivistisches Buch Suprematistische Erzählungen von zwei 
Quadraten in 6 Spielen (1922), Kurt Schwitters Merzhefte (1923-1932), Man Rays 
Fotobücher, Lázló Moholy-Nagys Bauhausbüchern (1925 und 1929) verwiesen, in 
denen Bücher als künstlerische Konzeptionen Merkmale des Künstlerbuches 
vorwegnehmen bzw. dessen Grundlage bilden.132 So zeigt sich in Schwitters 
Merzheften die Verbindung von Sprache und graphisch visueller Gestaltung in der 
„massenmedialen Form“ der Zeitschrift, um die „Idee einer kritischen Öffentlichkeit“ 
zu transportieren.133 Moholy-Nagys Bauhausbücher fassen hingegen künstlerische, 
technische und wissenschaftliche Inhalte zusammen, in denen Aspekte der Malerei, 
Fotografie und des Films in Verbindung mit Typographie zur Schaltstelle zwischen 
Literatur und visueller Kommunikation werden.134 Das surrealistische 
Künstlermagazin Minotaure, dessen Chefredakteur u.a. André Breton war, enthielt 
originale Werke von Künstlern, wie Salvador Dalí, Max Ernst, Joan Miró, Henri 
Matisse und Pablo Picasso, Yves Tanguy sowie Fotoarbeiten von Brassaï und Man 
Ray wie auch Texte bzw. schriftliche Darlegungen von Paul Éluard oder Tristan 
                                                                                                                                                   
soll nicht mehr Zeichen sein, es soll selbst als Objekt und Gegenstand in die veränderte Wirklichkeit 
eintreten.“ Adler 1987, S. 256-255. 
129 „Die Vernichtung des Sinns, der im Dadaismus zum Ausdruck kam […] führte zu einer vermehrten 
Reduktion des semantischen Potentials, zu reinen Lautgedichten und nicht semantischen 
Produktionen. Ging es Marinetti noch um Worte und Lautmalerei […], so lösten die Dadaisten die 
Sprache vollends in einem ernsten Spiel auf.“ Ebenda, S. 260.  
130 El Lissitzky fordert in seiner Schrift Topografie der Typografie die Abwendung von der traditionellen 
Buchform. Lissitzky ging dabei von einer Möglichkeit der Trennung von Sprache und Schrift aus, 
sodass die Schrift eine bildhafte Qualität und eigene Aussage erhält bzw. „hyroglyph“ wird und somit 
die Zukunftsvisionen des Buches einleitet. Deinert 1995, (zit. Anm. 329), S. 105-106.    
131 In André Bretons Programmschrift Manifeste du Surrealisme 1924 definiert er den „psychischen 
Automatismus“ als zentrales Prinzip der surrealen Bewegung, worunter er den Ablauf des Denkens 
bzw. die Gedankenfreiheit versteht ohne die Einwirkung bzw. die Kontrolle des rationalen Verstandes. 
Kurz nach der Veröffentlichung seiner Programmschrift erschien die Zeitschrift La Révolution 
Surréaliste (1924-1929), deren Inhalt sehr textlastig und revolutionär ausgerichtet war, aber auch 
Illustrationen surrealer Künstler, wie beispielsweise Max Ernst, André Masson und Man Ray enthielt. 
Darin wurde teilweise auch das Prinzip der Écriture automatique angewendet, eine spontane und 
automatische Schreibweise, durch welche die Umsetzung von Inhalten aus dem Bereich des kreativen 
Potentials des Unbewussten und Traumhaften (bzw. die Umsetzung sprachlicher Methoden ins 
Bildnerische) erfolgen sollte. Deinert 1995 , S. 111-113.  
132 Thurmann-Jajes  2001, S. 14. 
133 Wöbkemeier 2001, S. 88. 
134 Ebenda, S. 89-90. 
 48 
Tzara.135 Der inhaltliche Schwerpunkt setzte sich aus Beiträgen zu Architektur, 
bildender Kunst, Film, Literatur und Wissenschaft zusammen. Abgesehen von den 
jeweiligen Gestaltungskriterien bzw. Inhalten entstehen oft in der intermedialen 
Zusammenarbeit von Literaten und bildenden Künstlern unterschiedliche Formen, die 
die Medialität des Buches künstlerisch reflektieren und auf vielfältige Art und Weise 
umsetzen.  
In Distanz zum Surrealismus Bretons positionierte sich Georges Bataille mit der 
Zeitschrift Documents, die er von 1929 bis 1930 publizierte und als deren 
Generalsekretär, zusammen mit Mitwirkenden, wie Carl Einstein, Marcel Griaule, 
Michel Leiris u.a., gestaltete.136 Der vollständige Titel der ersten Ausgabe: 
Documents, Doctrines, Archéologie, Beaux-Arts, Ethnographie lässt den Leser auf 
vielseitige Themenbereiche schließen, die Bateille mit eigenen Text- und 
Bildbeiträgen und denen anderer Autoren gestaltete.137 Georges Didi-Huberman 
untersucht in seiner umfassenden Studie Formlose Ähnlichkeit oder die Fröhliche 
Wissenschaft des Visuellen nach Georges Battaille inhaltliche und formale 
Gestaltungskriterien der Zeitschrift Documents.138 Er interpretiert Documents jedoch 
nicht als eine Kunstzeitschrift „im eigentlichen beziehungsweise üblichen Sinne des 
Wortes“, wie man anhand des Begriffs Beaux-Arts im Untertitel vermuten könnte, 
sondern als eine Kunstzeitschrift im „präzisen, aktiven und nicht-thematischen 
Sinne“, die keine signifikante und strikte Dokumentation von Kunst oder 
wissenschaftlichen Inhalten impliziert.139 Indem sich Documents traditionellen und 
akademisch ästhetischen Kriterien widersetzt und in einer Art „Kunst der 
Annäherungen, Montagen, Reibungen, Bildattraktionen“ bzw. als spezifischer Aspekt 
des „figuralen Denkens“ eigene Gestaltungsmerkmale entwickelt, kristallisiert sich in 
der inhaltlichen und in der formalen Gestaltung ein zentraler Leitgedanke heraus, 
den Huberman als „Formlose Ähnlichkeit“ charakterisiert.140 Darüber hinaus verweist 
                                                
135 Das Künstlermagazin Minotaure erschien von 1933-1939 und wurde von André Breton und den 
Verlegern Albert Skira und E. Tériade in Paris herausgegeben. Vgl. Volker Roloff (Hg.), Die 
grausamen Spiele des „Minotaure“. Intermediale Analyse einer surrealistischen Zeitschrift, Bielefeld 
2005. 
136 „Documents was not a surrealist magazine, nor was it para-surrealist[…] with the collaboration of 
dissident surrealists like Michel Leiris and André Masson, a major part of the review presented an 
internal opposition to Surrealism.”, Dawn Ades, Dada and Surrealism reviewed, London 1978, S. 229. 
137 Vgl. Dawn Ades, Simon Baker, Undercover Surrealism. Georges Bataille and Documents, London 
2006. 
138 Didi-Hubermans Publikation Formlose Ähnlichkeit erschien 1995 in französischer Sprache und 
wurde 2010 ins Deutsche übersetzt. Didi-Huberman 2010. 
139 Ebenda, S. 30-31. 
140 Ebenda, S. 31. 
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er auf die „textuelle“ und „visuelle Form“, die Bataille als komplementäre 
Kompositionselemente in Documents einsetzt: Die Textbeiträge, Essays und 
literarischen Werke stammen von Autoren, wie Robert Desnos, Michel Leiris, 
Georges Bataille, Georges Limbour u.a.; sie enthalten teilweise skurrile und makabre 
Themen, so beispielsweise Batailles Text Der große Zeh (Documents Nr. 6, 1929) 
oder der Artikel Schlachthof (Documents Nr. 6, 1929), der im Kritischen 
Wörterbuch141, einer Sonderrubrik in Documents, erscheint. Darin setzen sich 
Bataille und seine Koautoren gegen den konventionellen Gebrauch von Text, 
Wörtern und Begriffen ein, indem sprachliche Erläuterungen oder 
Wortzusammenhänge bzw. geläufige Verfahrens- und Sichtweisen ad absurdum 
geführt werden. Huberman spricht bezüglich der angewendeten Methode in 
Documents von einer „Demontage von Theorien des klassischen Ähnlichkeits-
Begriffs“, der theoretisch als auch visuell aufgehoben und neu interpretiert wird.142 
Dies erfolgt beispielsweise in der Präsentation zeitgenössischer Kunstwerke 
(Reproduktionen) von Pablo Picasso, André Masson, Joan Miró u.a. neben 
archäologischen und ethnologischen Zeugnissen (antike Skulpturen, Masken, 
Codices etc.), wodurch unterschiedliche künstlerische Gestaltungsarten und Medien, 
wie Buchillustration, Zeichnung, Druckgraphik, Fotografie oder Filmstandbilder in 
einem gegenseitigen Bezug stehen. Die Interaktionen zwischen Illustration und Text 
vermittelt hingegen in der Gegenüberstellung scheinbar ähnlicher visueller Formen 
und der Verknüpfung divergenter und sinnwidriger Inhalte oder Begriffe wie 
„schändliches und prächtiges Sakrileg“ ein Kommunikationsgeflecht aus paradoxen 
Formen und irritierenden Wortverbindungen, die für die BetrachterInnen neue 
Wortrelationen und Deutungsmöglichkeiten eröffnen.143 Welche Bedeutung Bataille 
den Erfahrungswerten beimisst, die nicht der gängigen (sprachlichen) Form 
entsprechen, schildert u.a. sein Artikel über das Formlose: „[…]. So ist formlos nicht 
nur ein Adjektiv, das einen Sinn hat, sondern auch ein Ausdruck, der der 
Deklassierung dient und im Allgemeinen erfordert, dass jedes Ding seine Form hat. 
                                                
141 Das Kritische Wörterbuch ist kein traditionelles Nachschlagewerk, in dem Informationen zu 
einzelnen Wörtern in alphabetischer Anordnung vermittelt werden. Gemäß seinem Titel bildet es einen 
Gegensatz zur klassischen lexikalischen Vermittlung von Inhalten und Wissen. Die jeweiligen Einträge 
zu Begriffen, wie Architektur, Auge, Fabrikschornstein, Kulte, Reptilien, Schlachthof, Spucke, Staub, 
Materialismus etc., folgen einer flexiblen Anordnung und sind teilweise illustriert. Die inhaltliche 
Aussage variiert innerhalb von ironischen Anspielungen, längeren Artikeln oder auch einzelnen 
Sätzen. Vgl. Rainer Maria Kiesow (Hg.), Kritisches Wörterbuch. Beiträge von Georges Bataille, Carl 
Einstein, Marcel Griaule, Michel Leiris u.a., Berlin 2005. 
142 Didi-Huberman 2010, S. 25.   
143 Georges Bataille, „Die Sprache der Blumen“, in: Documents, 1929, Nr. 3, S. 163, in: Ebenda, S. 48. 
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Was er bezeichnet, hat keine Rechte in irgendeinem Sinne und lässt sich überall wie 
eine Spinne oder ein Wurm zertreten.“144 Der Autor charakterisiert das Formlose 
somit nicht in der Negation der Form, vielmehr kann es als Ausgangspunkt für neue 
Formen verstanden werden, die sich in der Auseinandersetzung mit vielseitigen 
Arten der Überschreitung und Herabsetzung entwickeln und in denen u.a. Aspekte 
des Absurden oder Ekelerregenden wie beispielsweise im Artikel bzw. Abbildung 
über die Mundhöhle oder die Spucke hervortreten können.145  
Als weitere Methode der Überschreitung nennt Huberman die visuelle Form, mit der 
in Documents anhand von Bildmontagen, Collagen und Illustrationen vielseitige 
Bezüge entstehen, die sich zwischen Zufall, Ironie, Ähnlichkeit, Unähnlichkeit, 
Unbestimmbaren, Deformationen und Disproportionen bewegen.146  Die derart 
erzeugten Berührungspunkte, Kontraste und Irritationen der Form konfrontieren die 
RezipientInnen mit ungewöhnlichen und teilweise abstoßend wirkenden Bildmotiven, 
wie abgetrennten Tierbeinen und Kadaverresten – fotografiert in den Schlachthöfen 
von La Villette – kultischen Opferriten oder Nahaufnahmen menschlicher 
Gliedmaßen wie einer überdimensionalen großen Zehe. Extreme Differenzen der 
Größenverhältnisse sowie Polaritäten zwischen menschlicher und tierischer 
Körperlichkeit funktionieren als gezielt gesetzte kompositorische Mittel, um 
ästhetische Maßstäbe außer Kraft zu setzen. Die einzelnen Bilder und Texte sind in 
einer offenen Relation zueinander arrangiert, in der die jeweiligen 
(formalen/textuellen) Bezugspunkte bzw. Gegensätze im Vordergrund stehen und 
somit die Sinnhaftigkeit bzw. die begriffliche Bedeutung in den Hintergrund verlagert 
wird.147 
Bataille und seine Mitautoren entwickeln eine eigene Formensprache, durch die der 
Zusammenhang von Text bzw. theoretischem Inhalt, Begriffen und Bildgegenstand 
aufgebrochen wird und als eine Art (Denk)Prozess gedeutet werden kann, der im 
Sinne eines interaktiven Bewegungsablaufes ungewohnte Verbindungen eingeht und 
innovative Formen entstehen lässt. In ihrer textuellen und visuellen Gestaltung nimmt 
die Zeitschrift Documents eine klare Gegenposition zur anthropomorphen 
Idealisierung und Festlegung der Form ein, womit sie sich auch einer ästhetischen 
Interpretation der modernen Kunst widersetzt und in den vielfältigen Ausprägungen 
                                                
144 Kiesow 2005, S. 44. 
145 Huberman 2010, S. 33. 
146 Ebenda, S. 25-26. 
147 Ebenda, S. 25-28. 
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der Überschreitung zu einem künstlerischen Ausdruck findet, der sich in einer 
differenzierten und eigenen Art der ästhetischen Entwertung und des Formlosen 
manifestiert.  
 
Im ehemaligen Jugoslawien erfolgte die künstlerische Auseinandersetzung mit 
Publikationen bzw. dem Medium der Zeitschrift vergleichsweise analog zur 
internationalen Bewegung in den zwanziger Jahren, die hier bis in das dritte 
Jahrzehnt reichte und Einflüsse der historischen Avantgarde – der Dadaisten, des 
russischen Konstruktivismus sowie des Surrealismus erkennen lässt, wie sie oben 
bereits formuliert wurden.148 Abseits der bürgerlichen bzw. konventionellen Kultur 
und Literatur eröffnete es den Ideen der avantgardistischen Künstler und Literaten 
ein neues Forum der medialen Kommunikation. In Form eines intertextuellen und 
intermedialen Ausdrucks der Kommunikation wurden (typo)grafische Veränderungen 
in der Gestaltung der Zeitschriften vorgenommen – verschiedene Schriftarten und –
Größen sowie unterschiedliche Anordnungen von Text und Grafik – so  
beispielsweise in den Magazinen Zenit149 oder Dada Tank150, die inhaltlich 
international ausgerichtet waren und in ihrer Vorbildfunktion wichtige lokale Schritte 
für das kulturelle und künstlerische Geschehen setzten. 
 
Die Tradition künstlerischer Buchformen blickt demnach auf eine weite historische 
Entwicklung zurück, die Jahrzehnte später in der Avantgardebewegung der 
sechziger Jahre lokalisiert und zur eigenen Kunstgattung erhoben wurde. Im Zuge 
der neodadaistischen Auseinandersetzung erfolgt die Erweiterung und Einbeziehung 
unterschiedlichster Medien und gestalterischer Ansätze in die künstlerische Praxis. In 
                                                
148 Simicic 2003, S. 297.  
149 Ljubomir Micici gründet 1921 in Zagreb die Zeitschrift Zenit, in der Gedichte, Texte sowie Werke 
internationaler Künstler veröffentlicht wurden, mit denen er teilweise Kontakte pflegte: „The collage of 
visual and text material in Zenit was shaped by the use of typographic elements akin to constructivist 
design and formed as a complete work, as some sort of avant-garde Gesamtkunstwerk. Apart from 
reproduktions of works by international and local visual artists (Survage, Gleizes,Tatlin, Grosz, 
Delaunay, Archipenko, Picasso, Seissel, and so on), many graphik works, some of which were made 
especially for Zenit, contributet to the visual appeal of the magazine (by Kassák, Lissitzky, Moholy-
Nagy […].“ Ebenda, S. 299.  
150 Das Magazin Dada Tank wurde 1922 in Zagreb von Dragan Aleksic publiziert, der sowohl als 
Herausgeber und u.a. auch als Autor tätig war; als ein wesentliches Gestaltungskriterium tritt darin die 
Verbindung von visuellen bzw. illustrativen Elementen und Text hervor : „Reaching the very pinnacle 
of the European practice of rebellion, Dada Tank specifies the avant-garde overlap of literary and 
visual arts production at the intersection of the discourse, in its manifesto (prose, poetry, neither-
poetry-nor-prose), and the nondiscourse, in its visual system and typographic structure.” […] “Through 
the use of collage, elements or fragments of a whole are singled out and put or “glued” in a place of 
potential, other whole, while montage effects the matching, the inorganic linking, of elements or 
fragments of varied origin into a new whole.” Briski Uzelac 2003, S. 137-138. 
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Anlehnung an avantgardistische Prinzipien wird die Kunst im Sinne einer universellen 
Sprache verstanden, die offen gegenüber Experimenten mit verschiedenen 
Verfahren der Intertextualität und Intermedialität ist als auch gattungsübergreifend in 
Bereichen wie beispielsweise Musik, Dichtung und Philosophie neue und erweiterte 
Formen des Lesens erkundet.151 Die Struktur und Funktion des Buches entwickelt 
sich zum eigentlichen und wesentlichen Aspekt der künstlerischen Buchproduktion, 
wodurch die Basis für das Künstlerbuch gelegt wird. In den sechziger Jahren 
entstehen folglich Künstlerbücher, die hinsichtlich ihrer Konzeption, Form, Materialität 
und technischen Umsetzung vielfältig ausgerichtet sind, wie sie u.a. von Wolf Vostell 
und Dieter Rot, George Brecht und anderen Künstlern realisiert wurden und in 
Gruppierungen wie beispielsweise Objektbuch oder Buchobjekt eingeordnet 
werden.152  
Das Objektbuch hebt die Homogenität des Buches auf, indem es die äußere Codex-
Form beibehält, jedoch Abweichungen in der Materialität und Art der inhaltlichen 
Information zeigt, die oft auf taktile Aspekte hin konzipiert sind. Objektbücher sind 
daher wie herkömmliche Bücher benutzbar, in denen die einzelnen Seiten bewegt 
werden können, deren inhaltliche Aussage wird aber durch die materielle 
Beschaffenheit verändert. In Oswald Oberhubers Tuchbuch bestehen die einzelnen 
Seiten aus bemalten und beschrifteten Leinentüchern, deren Materialität die 
ursprüngliche Funktion der beschreibbaren Papierseiten verändert bzw. die 
Gattungsgrenzen von Malerei und Buch ineinander übergehen lässt.153  
Das Buchobjekt geht noch einen Schritt weiter, indem es nur noch die äußere Form 
des Buches suggeriert bzw. auf individuelle Art und Weise reflektiert, jedoch von der 
ursprünglichen Materialität abweicht, somit auch die Möglichkeit der Lesbarkeit 
negiert und der inhaltlichen Bedeutung entleert wie beispielsweise in Dieter Roths 
Literaturwürsten Hegels Werk in 20 Bänden (1961) – hierbei werden die 
altehrwürdigen Bücher durch den Fleischwolf gedreht und in Wurstdärme gefüllt– 
oder in Anselm Kiefers verbrannten Büchern -  hier wird die inhaltliche Information 
unkenntlich gemacht.154  
                                                
151 „Die vielen Künstlerbücher, die sich mit Sprache, Lesbarkeit und Vermittelbarkeit beschäftigen, […] 
die Collagen- und Text- Photo-Bildbücher haben ihren Ausgangspunkt in den Wort- und Fotocollagen 
der Dadaisten, […] die „Antibücher“ mögen sich auf die Tendenzen der Dadaisten beziehen, sich 
expressis verbis gegen die Kunst auszusprechen und die Grundüberlegung der Konzept-Kunst, dass 
bereits das Sprechen oder Schreiben über Kunst - Kunst ist […].“ Deinert 1995, S. 103-104. 
152 Ebenda, S. 157. 
153 Ebenda, S. 163.  
154 Ebenda, S. 157. 
 53 
Auffallend erscheint an den genannten Beispielen der Buchobjekte und Objektbücher 
der experimentelle Ansatz, durch den das Medium Buch in seiner Materialität 
verfremdet, nicht lesbar, zerstört oder auch in einen skulpturalen Kontext bzw. 
gattungsübergreifend (ein)gesetzt wird und aufgrund der jeweiligen materiellen 
Gestaltung als Unikat hervortritt. Parallel dazu entstehen jedoch auch 
Künstlerbücher, die in erster Linie als reproduzierbare (Druck)Medien konzipiert sind 
und somit die Idee der Massenproduktion aufgreifen und ihren LeserInnen als leicht 
vervielfältigbare und preiswerte Form des Buches facettenreiche Möglichkeiten der 
Rezeption eröffnen. Inhaltlich lassen sich oft theoretische Schwerpunkte erkennen, in 
denen Dokumentationen, Untersuchungen oder konzeptuelle Inhalte thematisiert 
werden oder Aspekte, die auf Prinzipien der Serialität, Sammlung und Sequenzen 
angelegt sind, wie sie u.a. in der Pop Art und Konzeptkunst aufgegriffen wurden.  
 
Seiner Funktion nach steht das Künstlerbuch einerseits dem traditionellen Buch 
nahe. Die lineare Abfolge setzt die aktive Teilnahme des Lesers voraus, der den 
Leseprozess selbst gestalten kann oder verweist andererseits nur noch teilweise 
darauf und greift in seiner Darstellungsart und künstlerischen Technik bereits in den 
Bereich der neuen Medien ein, indem es sich auf andere Kunstgattungen wie 
beispielsweise Film oder Fotografie bezieht. Einen wesentlichen Beitrag innerhalb 
dieses Paradigmenwechsels eröffnet Marshall McLuhans Medientheorie, die das 
Medium Buch als zentralen Bestandteil des künstlerischen Interesses mit dem 
Fortschreiten der elektronischen Medien neu überdenkt bzw. durch sie abgelöst 
sieht.155 Der technische Fortschritt verändert die Form des jeweiligen Mediums und 
somit auch die Wahrnehmung des Rezipienten. Das Buch bildet ein traditionelles 
Medium, in dem sich die inhaltliche Aussage in Form von schriftlicher bzw. geistiger 
Auseinandersetzung mit der äußeren Gestaltung und Materialität verbindet. In einem 
Künstlerbuch wird auf die historische Form des Buches Bezug genommen, das 
jedoch als künstlerisches Medium unterschiedliche inhaltliche und/oder materielle 
Schwerpunkte vermitteln kann. Celant betrachtet in seinem Artikel Book as Artwork: 
1960-72 das Künstlerbuch als eigenständiges Kunstwerk im Kontext der medialen 
und kommunikativen Entwicklung der frühen sechziger Jahre.156 In Anlehnung an 
                                                
155 Marshall Mcluhan formulierte, ausgehend von seinen umfangreichen Schriften zur Medientheorie, 
die zentrale These: „Das Medium ist die Botschaft“ und gelangte zu einem neuen Medienbegriff, mit 
dem er den Einfluss moderner Medien auf gesellschaftliche Zusammenhänge untersuchte.  
156 „The work carried out by means of the book, film, video, telex, photograph […] need not to be a 
visual operation but an argument about nature, and the possibilities of the function of art and of 
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McLuhans Medientheorie, in der u.a. die mediale Vielfalt in „heiße“ und „kalte“ 
Medien unterteilt wird, überträgt er dessen Überlegungen auf die bildende Kunst und 
konstatiert die Verlagerung der Künste vom „hot informel“ zum „cool informel“.157 Das 
Künstlerbuch ordnet Celant dem kalten Informel zu, das als Speichermedium auch 
Kunstformen wie Performance, Aktion und Happening beinhalten kann und ihnen 
eine zusätzliche Plattform verschafft. Darin sieht er ein Medium, dessen Fokus 
insbesondere auf konzeptuelle Ideen in Form von Foto- und Textdokumentation 
ausgerichtet ist und die aktive Einbindung des Betrachters voraussetzt.   
Eine weitere Definition des Künstlerbuches formulierte der mexikanische 
Schriftsteller Ulises Carrións in seinem Essay Die neue Kunst des 
Büchermachens.158 In Form von einzelnen Versen gibt Carrións kurze Erklärungen 
dazu, was ein Buch ist, wobei die Bedeutung und das Verhältnis von „Prosa und 
Dichtung, Raum, Sprache, Strukturen und das Lesen“ näher beleuchtet werden.159 
„But books, seen as autonomous realities, can contain any (written) language, not 
only literary language, or even any other system of signs. […] To make a book is to 
actualize its ideal space-time sequence by means of the creation of a parallel 
sequence of signs, be it verbal or other.”160 Er betrachtet das Buch als Ansammlung 
bzw. Abfolge einzelner Seiten, die unabhängig von ihrem inhaltlichen und 
gestalterischen Schwerpunkt in einem räumlichen und zeitlichen Bezug stehen. 
 
Tim Guest beschreibt Künstlerbücher als “[…] books which have been produced by 
artists, distinct from other kinds of art publishing in that they´re not tied to the 
conventions of literature or criticism or illustration. The principle theory of artists´ 
                                                                                                                                                   
communications research. […] the work produced between 1960-1970 […], should not be read 
exclusively in relation to the communicational intensions of the medium, but as an osmosis in relation 
to the necessity of considering systematically the medium as an appendage of their own individuality 
and subjectivity.” Celant 1981, S. 88.; Vgl. 117, S. 44.  
157 Den Begriff des „hot informel“ deutet Celant als kontemplative Ausrichtung der Informel Bewegung, 
deren traditionelle Farbgestaltung und Orientierung den Betrachter nur gering in das Werk einbezieht. 
„Cool informel“ bezieht sich auf die Kunst, die in ihrer visuellen und physikalischen Beschaffenheit auf 
den Technisierungsprozess reagiert und die RezipientInnen miteinbezieht: „art whose visual an 
physical data is transmitted through technological and biological means possesing scare visual 
content but demanding a high degree of participation and completion from the spectator.“  Celant, 
ebenda, S. 85. 
158 Die ursprüngliche Fassung des Essays erfolgte in spanischer Sprache und wurde 1975 in Plural 
No. 41 in Mexiko publiziert. Die englische Übersetzung, in leicht verkürzter Form, erschien 1975 in 
Kontexts No. 6/7 in Amsterdam. Die deutsche Übersetzung des Essays wurde von Hubert Kretschmer 
verfasst und erfolgte nach der englischen Version aus dem Buch: Ulises Carion, Second Thoughts, 
VOID Distributors, Amsterdam 1980. In der Kunstzeitschrift Wolkenkratzer 1982 (Heft 3/82) wurde die 
deutsche Fassung erstmals publiziert. 
159 Carrión, Ulises, The New Art of Making Books, in: Lyons 1985, S. 31-43. 
160 Ebenda, S. 32. 
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books is that instead of being about art they´re rather books which are intended as 
artworks in themselves.“161   
Lucy Lippard geht in ihrer Definition u.a. auf Duchamps Ansicht ein: „It´s an artist´s 
book if an artist made it, or if an artist says it is“.162 Duchamps Deklarierung von 
Gebrauchsgegenständen als Kunst bezieht sich auch auf das Medium Buch. Seiner 
Schwester Suzanne sandte er ein Geometriebuch aus Amerika, mit dem Hinweis, es 
am Balkon aufzuhängen und der Witterung auszusetzen.163 Das Buch wird somit als 
spezielle Form oder Variation der Readymade Theorie den Einflüssen der Natur 
ausgesetzt und unter Berücksichtigung der Anweisung Duchamps aus der Distanz 
heraus zum Kunstgegenstand erklärt. Eine weitere Analogie zum Künstlerbuch zeigt 
sich in der Heranziehung von Schachteln als Sammelstelle für literarische oder 
theoretische Texte in Form von Notizzetteln bzw. Zeichnungen, Fotografien, 
Faksimiles, die Duchamp im Sinne eines Buches als Speichermedium verwendet 
und in der Grünen Schachtel (1934) mehrfach reproduziert hat.164     
 
Das Buch als Medium für Kunst zeigt vielseitige Bezugs- und 
Interpretationsmöglichkeiten auf und ist daher schwer auf eine bestimmte 
Verwendung oder Lesart festzulegen. Anhand der verschiedenen hier vorgestellten 
Definitionen wird die Interpretationsvielfalt des Künstlerbuches ersichtlich, das in 
seinen künstlerischen Strategien der unterschiedlichen Kunstrichtungen die 
herkömmlichen Gattungsgrenzen überwindet und sich als experimentelles und 
innovatives künstlerisches Medium entwickelt, das heute Bestandteil des 
zeitgenössischen Diskurses ist. Intermediale Aspekte der neuen Medien (Fotografie, 
Film, Video) innerhalb unterschiedlicher Kunstgattungen (Bildende Kunst, 
Darstellende Kunst, Literatur etc.) bewegen sich auf der gemeinsamen Plattform des 
(Künstler)Buches, die in einem gegenseitigen Verhältnis stehen und die Kunst und 
das alltägliche Leben in einen neuen Zusammenhang stellen. An dieser Entwicklung 
partizipierten auch die Künstler der GORGONA-Gruppe, deren Reflexionen in 
innovativer und unterschiedlicher Weise in die jeweilige Gestaltung des GORGONA 
Magazins einfließen.  
 
                                                
161 Guest 1981, S. 7.  
162 Lippard 1985, S. 53. 
163 „In April 1919, Suzanne married Jean Crotti, and Duchamp sent from Buenos Aires instructions for 
a wedding gift, Unhappy Readymade […]”. Schwarz 1997, S. 45.  
164 Ebenda, S. 47. 
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4.2.2. GORGONA No. 1 – 11 
 
Der Titel des Anti-Magazins GORGONA ist mit dem Namen der Künstlergruppe 
identisch. Im Gegensatz zur bisherigen autonom orientierten Werkgestaltung der 
einzelnen Künstler erfolgt die Konzeption des GORGONA Magazins aus der 
gemeinsamen Gruppenaktivität heraus als ein Medium, das insbesondere durch 
seine Authentizität, Einfachheit und konzeptuelle Gestaltung hervorsticht und 
inhaltliche Tendenzen reflektiert, die das Immaterielle in der Kunst fokussieren. Im 
Vergleich zu konventionellen Kunstzeitschriften zeigen sich dabei wesentliche 
Unterschiede in der Konzeption als auch in der inhaltlichen Akzentuierung, die 
nachstehend näher charakterisiert werden sollen. Auffallend erscheint zunächst die 
Deklarierung als „Anti-Magazin“, die vielmehr auf die intellektuelle als auf die 
künstlerische Haltung schließen lässt: Einerseits kann es als bewusste Distanzierung 
und Abgrenzung zu anderen Magazinen verstanden werden, da dem Betrachter bzw. 
Leser keine Inhalte zur Kunst vermittelt und beispielsweise keine 
Kunstreproduktionen wie in konventionellen Kunstzeitschriften abgebildet werden; 
andererseits erinnert der Titel an die Anti-Kunst-Bewegung der Dadaisten und der 
damit verbundenen Infragestellung und Ablehnung von „konventioneller“ Kunst. Mit 
Stipancic ist die Verfasserin der Meinung, dass die Anti-Akzentuierung als ein 
wesentliches Merkmal der künstlerischen Auseinandersetzung gesehen wird, wobei 
diese jedoch nicht nur als Gegenmaßnahme und Negation der konventionellen Kunst 
zu verstehen ist, sondern vor allem auch die Affinität der Gruppenmitglieder zur Anti-
Kunst und Anti-Malerei verdeutlicht.165 Das Interesse an der Auseinandersetzung mit 
diesen Theorien ist bereits in Werken der einzelnen Künstler erkennbar und 
entwickelte sich zunehmend zum integralen Bestandteil der künstlerischen 
Werkreflexion, die in der Folge noch untersucht werden sollen.  
 
Bei der anschließenden Betrachtung werden die einzelnen Ausgaben nicht 
chronologisch abgehandelt, sondern dem jeweiligen ausführenden Künstler 
zugeordnet. Für den Druck und die Veröffentlichung des Anti-Magazins GORGONA, 
dessen jeweilige Ausgaben per Post vertrieben wurden, war im wesentlichen J. 
Vanista zuständig. Er gestaltet 1961 die erste GORGONA Ausgabe und veröffentlicht 
                                                
165 „Anti- can be understood in line with the prevailing mood of the group as the negation of official 
trends in art, and also as an awareness that works that they were doing were hard to accept, or 
unacceptable, as art.” Stipancic 2007, S. 164.  
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darin die Reproduktion eines Fotos (Abb. 33), auf dem ein leeres Schaufenster 
abgebildet ist, ein Sujet, das er auf insgesamt neun Seiten unverändert wiederholt. 
Das Sujet des Fensters erinnert in seiner abstrahierten Form aus vertikalen und 
horizontalen Achsen des im Schaufenster angebrachten Regals an Vanistas 
Zeichnung Blick durch ein Fenster (1960, Abb. 2), dessen motivische 
Übereinstimmung jedoch lediglich durch den Titel assoziiert und vermittelt wird. In 
der GORGONA-Ausgabe hingegen blicken die BetrachterInnen auf den Ausschnitt 
einer Architektur, in dem sich das leere Schaufenster befindet, das einer realen 
Situation entspricht.  Dimitrijevic verweist auf zwei Funktionen, die das Werk 
bestimmen: Zum einen wird dies in der Wahl des völlig neutral gehaltenen Motivs 
(leeres Schaufenster) und zum anderen in der Wiederholung des Sujets auf 
mehreren Seiten bzw. dem daraus resultierenden Effekt der Monotonie ersichtlich, 
wodurch jegliche metaphorische Interpretation ausgeschlossen wird: „[…] es wird 
kein moralisches noch ästhetisches Urteil über die Realität ausgetragen, die Realität 
an sich wird aktiviert“.166 Stipancic sieht in dem „ephemeren Motiv“ Vanistas eine 
Parallele zu Edward Ruschas Künstlerbuch Twenty-six Gasoline Stations (1962), in 
dem eine Sammlung unterschiedlicher Tankstellen abgebildet ist, deren Abfolge 
keinen chronologischen Verlauf erkennen lässt.167 Dem ist nicht zuzustimmen, da 
Ruscha seine Twentysix Gasoline Stations auf mehreren Seiten abbildet, jedoch die 
Wiederholung anhand unterschiedlicher Variationen thematisiert, wohingegen 
Vanista ein und dieselbe Fotografie auf nacheinander folgenden Seiten produziert 
und somit eine andere künstlerische Idee der Sequenz entwickelt wird.168 
Eine ähnlich formulierte Idee und Konzeption findet sich beispielsweise in der Mona 
Lisa (1963) Andy Warhols oder auch in seinen anderen Porträts berühmter 
Persönlichkeiten (Elvis, Jackie Kennedy, Marilyn Monroe etc.): Das eingesetzte 
Element der Wiederholung ermöglicht dem Künstler, ein und dasselbe Motiv 
mehrfach und unmittelbar nebeneinander auf einem Bildträger abzubilden und mit 
der seriellen Reihung des Bildgegenstandes die Individualität oder inhaltliche 
Bedeutung zu banalisieren. Warhol unterläuft das Prinzip der Originalität und gibt auf 
diese Art und Weise seine Antwort auf die Massenkultur der modernen 
                                                
166 “[…] ne iznosi se moralni ni estetski sud o realnosti, sama se realnost aktivira.“ Dimitrijevic 2007 
(Übers. durch die Verf.) 
167 Stipancic 2007, S. 164.  
168Ruscha, Edward Twentysix Gasoline Stations (1962), Abbildung in: Lyons, S. 98-99.  
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Gesellschaft.169 Vanista greift mit dem sich wiederholenden Motiv des leeren 
Schaufensters ein einfaches und banales Beispiel einer bereits bestehenden 
Gegebenheit auf und erhebt es zum künstlerischen Sujet in einer Kunstzeitschrift. Es 
geht ihm um die Abbildung eines dem realen Umfeld entnommenen Objekts, das 
durch die Vervielfältigung das Moment der Monotonie potenziert und den 
Bildgegenstand isoliert/modifiziert und dadurch entkontextualisiert. In dem Werk 
lassen sich Ausprägungen der Serialität in zweifacher Hinsicht erkennen: In Vanistas 
GORGONA No.1 (Abb. 33) wird die reproduktive Herstellung des Druckmediums 
eingesetzt und zugleich mit der Serialität der abgebildeten Einzelbilder in Verbindung 
gebracht.  
 
Drei weitere Ausgaben, No. 6, No. 10, No. 11, gehen ebenso auf die Autorenschaft 
Vanistas zurück. GORGONA No. 6 (1961, Abb. 34) beinhaltet die Reproduktion der 
Mona Lisa, die hier jedoch nur einmal abgebildet wird. Zu einem späteren Zeitpunkt 
äußert sich der Künstler dazu wie folgt: „Ich habe das ausgewählt, was mir am 
wenigsten sinnvoll erscheint, in einer Zeitschrift abgedruckt zu werden, denn die 
Reproduktion der Mona Lisa kommt dem gleich, die Seite leer zu belassen.“170 An 
Stelle der leeren Seite konfrontiert er jedoch die Rezipienten bewusst mit der 
Reproduktion der Mona Lisa, deren Sinnhaftigkeit er zugleich in Bezug auf das 
eigentliche Kunstwerk in Frage stellt. Vanista bezieht sich hierbei auf das historische 
Gemälde, das er in einem vervielfältigbaren Medium neu thematisiert. Das Verhältnis 
von Original und Reproduktion wird dabei zum zentralen Bestandteil seiner 
Auseinandersetzung und spiegelt den komplexen Zugang in Hinblick auf das 
entsprechend eingesetzte Motiv der Mona Lisa wieder, deren Einmaligkeitswert und 
historischer Zusammenhang durch die Reproduktion außer Kraft gesetzt wird. Dem 
Original wird die schnelle Reproduktionstechnik des Druckverfahrens oder der 
Fotografie gegenübergestellt und somit das Motiv der Vervielfältigung reflektiert. 
Während Walter Benjamin in Hinblick auf die Möglichkeiten der technischen 
Reproduktion die „Aura“ des Kunstwerks als zerstört betrachtet, wendet sich Vanista 
                                                
169 Die reproduktive Herstellungsweise ist ein wichtiges Merkmal in Andy Warhols Werk. Das 
technische Verfahren des Siebdrucks ermöglicht ihm, im Gegensatz zum Unikat, die vervielfachte, 
serielle Fertigungsweise. Durch das Prinzip der Serialität wird eine hohe Fertigungszahl von Bildern 
erzielt, in denen ein und dasselbe Motiv mehrfach reproduziert wird oder die mehrfache 
Wiederholung/Aneinanderreihung desselben Motivs im Bild erfolgen kann, wie u.a. in der 
Reproduktion der Mona Lisa Thirty are Better Than One. Abb. in: Kynaston McShine (Hg.), Andy 
Warhol, München 1989, S. 232. 
170 „Izabrao sam ono sto je najbesmislenije tiskati u casopisu, jer reproducirati Mona Lisu jednako je 
kao ostaviti praznu stranicu.“, Josip Vanista, zit. nach Stipancic 2007, S. 167. (Übers. durch die Verf.) 
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gegen die Erhabenheit, die dem Kunstwerk zugesprochen wird, indem er, konträr 
zum Original bzw. ursprünglichen Kunstsujet, Leonardos Mona Lisa reproduziert.171 
Vanista steht damit dem Gedanken Duchamps nahe, der in seiner Fragestellung 
nach dem Ende der klassisch künstlerischen Ausdrucksmedien ebenfalls das 
historische Vorbild der Mona Lisa paraphrasiert.172 Im Gegensatz zu Duchamps 
schnurrbärtigen Mona Lisa: L.H.O.O.Q. (1919) agiert Vanista nicht auf der 
Reproduktion in Form einer Überzeichnung, sondern reduziert seine Intervention 
dem Phänomen der Tautologie entsprechend, indem er die Einmaligkeit des 
ursprünglichen Kunstwerks aufbricht und mittels der überflüssigen bzw. notwendigen 
Verdoppelung seiner künstlerischen Aussage als Reproduktion im GORGONA-
Magazin formuliert und so als künstlerisches Werk in einen neuen Kontext stellt.  
 
In der GORGONA No. 10 (1966, Abb. 35) konfrontiert Vanista die BetrachterInnen 
mit vier leeren Seiten, zwischen denen eine lose Visitenkarte eingelegt wird, die als 
verdoppelte Form des Titels am Cover lediglich die Textinformation GORGONA  10  
1966 in gedruckter Schrift beinhaltet. Das künstlerische Medium, das hierbei im 
doppelten Sinne als Gebrauchsgegenstand erscheint, tritt insbesondere in seiner 
taktilen Charakteristik hervor. Als autonomer Bestandteil und weiteres Druckmedium 
kann es der Kunstzeitschrift entnommen bzw. in die Hand genommen und somit 
auch für weitere Möglichkeiten der Kommunikation verwendet werden.173 Ihrer 
Funktionalität entsprechend greift die Visitenkarte über das Kunstwerk hinaus in den 
umliegenden Raum, der als solcher nicht vom Künstler definiert ist und somit 
unabhängig von einer exakten räumlichen und zeitlichen Begrenzung auf den 
immateriellen Bereich ausgeweitet werden kann. Wie bereits in den einzelnen 
Definitionen zum Künstlerbuch erwähnt, wird in Vanistas GORGONA-Ausgabe auch 
die Analogie zu Duchamps losen Schriftstücken der Grünen Schachtel evident. Die 
Grüne Schachtel besteht aus einer Sammlung loser, faksimilierter Notizen in Form 
von Zetteln, Skizzen, Dokumentationen, die überwiegend aus Aufzeichnungen und 
                                                
171 Mit dem Begriff der „Aura“ bezieht sich Walter Benjamin in seinem Essay Das Kunstwerk im 
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936) auf die ursprünglich bedingte örtliche und 
zeitliche Zugehörigkeit eines Kunstwerks innerhalb seiner historischen und traditionellen Verankerung. 
Die „Einzigartigkeit“ und Echtheit, die durch die „Aura“ des Kunstwerks vermittelt wird, liegt in seiner 
rituellen und kulthaften Anbindung begründet. Die fortschreitende Entwicklung der technischen 
Reproduzierbarkeit in der Kunst betrachtet er als destruktive Erscheinung, die den „Verfall der Aura“ 
bedingt und sich insbesondere in der Massenrezeption des Mediums Film manifestiert. Benjamin 
2006, S. 13-25. 
172 Duchamp, Mona Lisa: L.H.O.O.Q, Abb. in: Schwarz 1997, S. 377.  
173 Die beigefügte Visitenkarte berührt thematisch den Grenzbereich zur Mail-Art, bzw. den 
Direktversand von Kunst.  
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Ideen Duchamps zum Großen Glas resultieren und detailliert von ihm reproduziert 
wurden. Die Schriftstücke sind dadurch nicht nur als Kommunikationsmittel 
interpretierbar, sondern werden durch die serielle Produktion zum eigentlichen 
Bestandteil der künstlerischen Produktion.  
Der Künstler Dieter Roth geht später in seiner Zeitschrift poeterei nr. 4 (1967-68) 
noch einen Schritt weiter, indem er transparente Plastikbeutel mit Text bedruckt und 
mit organischen Materialien wie Esswaren füllt.174 Er setzt also dem Werk in seiner 
materiellen Beschaffenheit den zeitlichen Verfallsprozess gegenüber. Vanistas 
Vorgehen zeigt Gemeinsamkeiten mit den genannten Beispielen insofern, als sie alle 
den Kunstbegriff hinterfragen und in der eigenen materiellen Realisierung die 
Aufhebung oder Loslösung von der Einmaligkeit des Kunstwerks anstreben. Das 
Verfahren der Reproduktion zeigt sich dabei in unterschiedlichen Medien und 
Materialien, in denen die serielle Anordnung als Kompositionselement gegen die 
Ästhetisierung und individuelle Handschrift der Kunst in Erscheinung tritt.  
 
In der GORGONA No. 11 wird der Aspekt der Leere ähnlich zur vorangehenden 
Ausgabe GORGONA No. 10 visualisiert (Abb. 35, 36). Zwischen vier 
unbeschriebenen Seiten ist lose die Fotografie des Covers als Reproduktion 
eingefügt, auf dem der Schriftzug des Titels GORGONA abgelichtet ist. Wie bereits 
in No. 6 und No. 10 wird auch hier das tautologische Prinzip der Wiederholung 
aufgenommen und mit der Idee der Leere in Bezug gesetzt. Stipancic spricht 
diesbezüglich von einer „immateriellen Sensibilität“, die in der Thematik der 
„Abwesenheit und des Schweigens“ in Vanistas GORGONA dominiert. Abgesehen 
von der wenigen Information für den Rezipienten wird nahezu auf jegliche inhaltliche 
Anhaltspunkte verzichtet, um das „Konzept einer physischen Nicht-Einheit“  
realisieren zu können.175 Die hiermit angesprochene physische Divergenz ergibt sich 
aus dem ambivalenten Aspekt der tautologischen Aussage wie auch aus der 
Thematik der Leere und bezieht sich einerseits auf das Objekt (daher mit der 
Fotografie des Covers auf das Druckmedium selbst) und andererseits durch die 
Fokussierung der Leere auf den Bereich des „Undefinierten“. Dies steht in einem 
engen Kontext zu GORGONAS Haltung, die sich in Aussagen wie: „Gorgona is 
serious and simple. Gorgona is for absolute transience in art. Gorgona seeks neither 
                                                
174 Abb. in: Conzen 2000, S. 73/97.  
175 Stipancic 2007, S. 167.  
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work nor result in art.“176 Vanistas künstlerische Auseinandersetzung lässt auf eine 
bewusste Wahl mit Divergenzen und Widersprüchen innerhalb der Werkkonzeption 
schließen. Den Aspekt der „immateriellen Sensibilität“ konstatiert Stipancic auch in 
Piero Manzonis Künstlerbuch Life and Works177 (1963), das aus transparenten und 
unbeschriebenen bzw. unbedruckten Plastikfolien besteht und als 
Informationsangabe lediglich den Titel am Einband abbildet.178 Die 
Auseinandersetzung mit der Leere steht hier zunächst in einem widersprüchlichen 
Bezug zum Titel Life and Works, da er den RezipientInnen das gesamte Oeuvre und 
biographische Inhalte ankündigt, diese stattdessen jedoch mit transparenten 
Plastikfolien konfrontiert werden. Auf diese Weise wird in erster Linie das Bild des 
Künstlergenies ironisiert, aber auch mit dem Verzicht auf jegliche Bild- und 
Textgestaltung Manzonis Radikalisierung des Kunstbegriffs reflektiert. Vanista 
wendet sich mit seiner Idee der Leere gegen künstlerische Traditionen, indem er in 
ähnlicher Vorgangsweise inhaltliche und räumliche Begrenzungen aufbricht, um den 
Bereich des Unbegrenzten, Ungeschriebenen oder Imaginären zu visualisieren. Die 
angestrebte Aufhebung des bekannten, tradierten Kunstbegriffs bildet einen 
Schwerpunkt seiner künstlerischen Arbeit, den er mittels einer subtilen Auswahl der 
eingesetzten Medien und Materialien zum Ausdruck bringt.   
 
In den letzten beiden Publikationen Vanistas erkennt Dimitrijevic eine Gleichsetzung 
des materialisierten Gegenstandes, der Fotografie und des gedruckten Wortes.179 
Abgesehen von dem gleichwertigen Verhältnis, in dem diese Medien zueinander 
stehen, bleibt dennoch jedes Medium in sich wirksam. Man könnte daher auch von 
einem reziproken Verhältnis der einzelnen Elemente sprechen, dem reproduzierten 
Bild zur Fotografie oder der Malerei zum gedruckten Wort bzw. Text, deren Grenzen 
fließend sind und als solche einzelne, dennoch in einem engen Bezug zueinander 
stehende Element in der Kunstzeitschrift zu einem höheren Ganzen 
zusammengefügt werden. Guest spricht in diesem Zusammenhang von 
„multidisziplinären“ Eigenschaften der Künstlerbücher, in denen der wechselseitige 
Bezug verschiedener Kunstgattungen anhand unterschiedlicher 
Wahrnehmungsformen und Kategorien in einem Medium zusammengeführt werden 
                                                
176 Josip Vanista, zit. nach Dimitrijevic 1977. 
177 Abb. in: Freddy Battino, Piero Manzoni, Milano 1991, S. 479.   
178 Stipancic 2007, S. 167.  
179 Dimitrijevic 1977. 
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kann.180 Die Interaktion der verschiedenen Kunstgattungen setzt er in engen Bezug 
mit der Bewegung der „Dematerialisierung des Objekts“, mit welcher die 
Gegenbewegung zur Malerei und Skulptur der sechziger Jahre einsetzte und weist 
dem Künstlerbuches das Thema der Konsumorientierung von Massenmedien zu.181 
 
Julije Knifer gestaltet die GORGONA No. 2 (1961, Abb. 37), die parallel zur ersten 
Publikation von Vanista erscheint. Knifer konzipiert darin das Motiv des Mäanders, in 
dem er die einzelnen Seiten miteinander verbindet, sodass sich daraus eine 
geschlossene Abfolge ergibt und der Verlauf des Mäanders sich scheinbar ins 
Endlose erstreckt. Dimitrijevic betont hierbei die „Transformierung der Publikation in 
das Zeichen des  Mäanders“ als primäres Merkmal, dessen Reproduktion hingegen 
als sekundäres Merkmal erscheint.182 Das Motiv des Mäanders scheint aus der 
flächenhaften Gestaltung herauszutreten, indem Bewegung und ein kontinuierliches 
Fließen durch die Ausdehnung und Aneinanderreihung der Seiten suggeriert wird, 
die der Rezipient, ähnlich einer Ziehharmonika, auffalten kann. Die Ausdehnung des 
Mäanders über mehrere Seiten korrespondiert mit der Idee eines unbegrenzten 
Zeichens oder erscheint als Metapher grenzenloser Imagination. Im Gegensatz zu 
einer lineareren Gedankenabfolge visualisiert Knifer die Begrenzung des Rationalen 
in Form des nicht messbaren Mäanderzeichens, das er wiederum in Bezug stellt zu 
der assoziativen Wahrnehmung. Mit der Abfolge und Aneinanderreihung von 
Bildmotiven arbeitet in ähnlicher Weise Ed Ruscha, wie bereits im Zusammenhang 
mit der GORGONA No.1 (Abb. 33) erwähnt wurde. In seinem Künstlerbuch The 
Sunset Strip (1966) erfolgt die Abfolge aneinandergereihter Abbildungen von 
verschiedenen Hausfassaden entlang des Sunset Strip, die wie zwei kontinuierlich 
verlaufende Streifen am oberen und unteren Seitenrand, d.h. beiden Seiten des 
Boulevards einander entgegengesetzt, folgen.183 Die unterschiedlichen Aufnahmen, 
die Ruscha in einer Sequenz verschiedener Fotografien verbindet, zeigen 
Ausschnitte des alltäglichen Lebens, die inhaltlich mit einem sozialkritischen Thema 
aufgeladen sind. In der technischen Umsetzung und Gestaltung des Druckmediums  
                                                
180 “[…] an artists´ book may be composed of pictures or photos, long texts or captions, or narrative or 
philosophical inquiry, and any combination therefore”. Guest 1981, S.7-8. 
181 „dematerialization of the object“, Ebenda.  
182 „[…] transformacija publikacije u Kniferov umjetnicki znak […].“ Dimitrijevic, 1977. (Übers. durch die 
Verf.) 
183 Abbildung in: Guest 1981, S. 55.  
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nähert sich Ruscha mit der Aneinanderreihung von Einzelbildern der Ebene des 
Films.   
 
Die GORGONA Ausgabe No. 3 (1961, Abb. 38) wird von Marijan Jevsovar mit 
einzelnen Beiträgen, die aus der Serie Savrseni crtezi / Vollkommene Zeichnungen 
stammen, gestaltet.184 Ohne technische Hilfsmittel werden Kreise, parallele Linien 
und Krümmungen in Anlehnung an die geometrisch korrekte Form freihändig 
gezeichnet. „Das Dreieck ist für mich eine grauenvolle Form, primitiv, während das 
Quadrat und der Kreis bestimmte, vollkommene Formen sind, jedoch in ihrer exakten 
geometrischen Konstruktion zu leserlich und unkünstlerisch.“185 In Vollkommene 
Zeichnungen verwirklicht Jevsovar seine kreativen Ansichten zu geometrischen 
Grundsätzen. Die angestrebte Perfektion bezieht sich daher nicht auf die genaue 
Ausführung, sondern auf die künstlerische Umsetzung in Form der freihändigen 
Zeichnung.186 Weitere zeichnerische Lösungen sind Bestandteil der GORGONA No. 
4 (1961, Abb. 39) und No. 9 (1966, Abb. 40), die von Victor Vasarely und Dieter Roth 
gestaltet werden. Vier verschiedene Zeichnungen werden von Vasarely eingereicht 
und in einer Ausgabe reproduziert. Die Zeichnungen bestehen aus übereinander 
gereihten Linien, die teilweise in ein abstraktes Motiv übergehen, das einem 
geometrischen Muster ähnelt. Durch den kinetischen Effekt erzielt er eine optische 
Täuschung, die eine Dreidimensionalität suggeriert.   
Eine Synthese von Original und Reproduktion erfolgt in Dieter Roths Beitrag. Er fügt 
Zeichnungen undefinierbarer Formen auf Vorlagen ein, die mit einem Raster von 
Kommata bzw. Satzzeichen bedruckt sind, und gestaltet so Variationen 
verschiedener Formelemente aus Gedrucktem und Handgezeichnetem.187 Roth geht 
in der GORGONA No. 9  (Abb. 40) von Satzzeichen aus. Buchstaben oder Worte 
ersetzt er durch Beistriche, die ihrer ursprünglichen Funktion nach den Satz selbst 
bzw. den Satzbau strukturieren. Vasarelys und Roths Beiträge demonstrieren 
                                                
184 Dimitrijevic 1977. 
185 „Trokut je za mene grozan oblik, primitivan, dok su kvadrat i kruznica definitivni, savrseni oblici, ali 
u svom pravilnom, geometrijskom vidu suvise su citljivi i nelikovni.“, Marijan Jevsovar, zit. ebenda. 
(Übers. durch die Verf.) 
186 „[…] inevitable aberration of form drawn free hand from technically executed geometric figures.“ 
Marijan Jevsovar, ebenda. 
187 Dieter Roths Beitrag für das GORGONA Magazin stammt aus der Serie Stupidogramme (1961/63), 
in denen Blätter aus 11 x 11 Kommata, von Bleistiftzeichnungen eingefasst werden: „Publiziert wurden 
Stupidogramme außer in Ges. Werken, Bd. 9, in der Zeitschrift: Gorgona 9, 1966.“ Conzen 2000,  
S. 59.  
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Formen der visuellen Wahrnehmung, die sich außerhalb des literarischen Bereichs 
bewegen.  
Im Gegensatz dazu positioniert sich eine weitere Ausgabe, GORGONA Nr. 8 (1965, 
Abb. 41), die von Harold Pinter gestaltet wurde, in der er als literarische Form die von 
ihm verfasste Novelle Tea Party veröffentlicht. Darin werden verschiedene, 
ineinander übergehende und abstrakt wirkende Ereignisse aus dem Alltag 
geschildert, mit denen der Rezipient in Form von sprachlichen bzw. literarischen 
Darstellungsformen konfrontiert wird. Pinters Novelle wurde als literarischer Beitrag 
in einer zweisprachigen Ausgabe (kroatisch und englisch) publiziert. Abstrakte 
Formen der Sprache lassen zusammenhanglose Bilder entstehen, die nicht visuell 
sondern geistig reflektiert werden können. Nicht zuletzt lässt sich darin auch eine 
Weiterentwicklung der Mallarméschen Ideen (4.2.1.) auf der sprachlichen, geistigen 
und imaginären Ebene erkennen. 
 
In der GORGONA No. 5 (1961, Abb. 42) reproduziert Ivan Kozaric die Fotografie 
seiner Plastik Innere Augen (1959/1960, Abb. 22) mittels Abbildungen deren Vorder- 
und Rückseite auf einer lose beigefügten Seite. Er geht dabei von der 
dreidimensionalen Plastik aus, die er in das Medium der Fotografie transferiert, 
welche er anschließend im Druckmedium reproduziert und somit in die Fläche und 
Zweidimensionalität verlagert.  „[…] the possibilities of reproduction media offering a 
sufficient amount of information about a three dimensional piece“.188 Durch die taktile 
Qualität des losen Blattes, das gewendet werden muss, um die jeweilige Vorder- 
oder Rückseite der Plastik zu betrachten, erfolgt die aktive Einbindung des 
Rezipienten. Es entsteht ein reziprokes Verhältnis innerhalb der unterschiedlichen 
medialen Aussagen, indem die Plastik im Medium der Fotografie reproduziert wird 
und aufgrund der beidseitigen Abbildung bzw. der entsprechenden Vorder- und 
Rückseite das Wenden der Fotografie voraussetzt, wodurch neben der visuellen 
auch die haptische Wahrnehmung der RezipientInnen aktiviert wird. Das 
Zurücksetzen der dreidimensionalen Plastik in die zweidimensionale Fläche 
reflektiert einen analysierenden Ansatz in Kozarics Hinterfragung des Kunstbegriffs.  
 
Der Fotografie widmet sich auch Miljenko Horvat in der GORGONA No. 7 (1965, 
Abb. 43) und legt seiner Ausgabe, die wiederum aus leeren Seiten besteht, zwei lose 
                                                
188 Dimitrijevic 1977.  
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Fotografien mit der gleichen Aufnahme, jedoch in unterschiedlicher Belichtung bei. 
Darauf ist der Ausschnitt eines Strandes abgebildet, der am Horizont von einem 
felsenartigen Vorsprung begrenzt wird und auf dem sich scheinbar ein Leuchtturm 
befindet. Im Vordergrund des rechten unteren Bildbereiches ist, den Angaben des 
Autors entsprechend, eine tote Möwe abgebildet. Die von Horvat selbst 
aufgenommenen Fotografien, stammt von seiner Reise nach Skagen/Dänemark, die 
er als realen Ausschnitt der Reise oder eines erlebten Ereignisses in der 
Reproduktion festhält.189 Der Effekt, der aufgrund der unterschiedlichen Belichtung 
erzielt wird, hat zur Folge, dass auf dem geringer belichteten Foto der Bereich des 
Strandes bzw. des Festlandes mit der Möwe betont wird. Auf dem überbelichteten 
Foto scheinen der Bereich des Festlands und der des Meeres fast ineinander 
überzugehen. Die unterschiedliche Akzentuierung der Naturbereiche (Strand/Meer) 
in der jeweiligen Fotografie ermöglicht die Verwischung der natürlichen Grenzen, die 
Horvat in seinem poetisch anmutenden Ansatz auf sehr subtile Weise visualisiert. 
Die Möwe ist aufgrund der Überbelichtung kaum noch zu erkennen. Beide 
Fotografien gehen von einem Motiv aus, das aufgrund der unterschiedlich 
einwirkenden Belichtung verändert wird, die inhaltliche Aussage – Leere und Tod –
bleibt jedoch bestehen.  
Der GORGONA No. 5. und No. 11 (Abb. 42, 36) entsprechend wird dem 
Druckmedium das Medium der Fotografie beigefügt, hier jedoch in Form von zwei 
unterschiedlich produzierten Fotos. Am Beispiel der Mona Lisa (GORGONA No. 6, 
Abb. 34) wird die „Ikone“ der Malerei durch die Reproduktion abgelöst. Die jeweilige 
Präsentationsform (Reproduktion/lose Fotografie) visualisiert die Konzeption des 
Druckmediums auf unterschiedliche Weise, indem durch die herausnehmbare 
Fotografie die taktile Wahrnehmung angesprochen wird. Dimitrijevic betrachtet die 
GORGONA No. 8 (Abb. 41 ) und Horvats GORGONA No. 7 (Abb. 43) als literarische 
Beiträge, die in der Ausgabe von Harold Pinter offensichtlich erscheinen und in 
Horvats Beitrag durch die Fotografie vermittelt werden bzw. im metaphorischen 
Sinne zum Ausdruck gelangen.190 Auffallend ist, dass beide Ausgaben denselben 
Schrifttypus des Titels am Cover zeigen, was im Gegensatz zu allen anderen 
GORGONA-Magazinen steht, deren Graphik unterschiedlich gestaltet ist.   
                                                
189 Inspiriert wurde Horvat von Vanistas Erzählungen über seine eigenen Aufenthalte an demselben 
Ort, als auch in Folge literarischer Interpretationen des Ortes durch den Schriftsteller Milos Crnjanski 
in seinen Wegbeschreibungen, die Horvat in seinem Beitrag als mögliche Parallele in Form der 
Fotografie festhält. Dimitrijevic 1977.  
190 Ebenda.  
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Aus den Kontakten und Korrespondenzen der GORGONA-Gruppe zu internationalen 
Künstlern eröffnen sich Möglichkeiten für Publikationen internationaler Autoren. 
Neben Autoren wie Dieter Roth, Victor Vasarely, Harold Pinter bekundeten 
Künstlerkollegen wie beispielsweise Piero Manzoni, Robert Rauschenberg oder Otto 
Piene Interesse an der Mitarbeit und Gestaltung des Anti-Magazins GORGONA, 
deren Vorstellungen jedoch nicht realisiert werden konnten.191 Manzoni reichte drei 
Vorschläge in Form von Prototypen für seine Ausgabe ein (Abb. 44): eine horizontale 
Linie über mehrere Seiten, eine alphabetische Abfolge von Buchstaben und eine 
Abbildung des Fingerabdrucks des Autors auf zehn Seiten.192 Der Titel des leider nie 
realisierten Werkes sollte Tavole di accertamento lauten.193 Als mögliche Gründe für 
die nicht realisierten Beiträge wird in der Literatur auf finanzielle Nöte hingewiesen, in 
die die Gruppe u.a. durch die hohen Produktionskosten des Magazins geriet.194  
  
Stipancic betont, dass im Vergleich zu anderen zeitgenössischen Kunstzeitschriften 
jede Ausgabe des GORGONA-Magazins die Arbeit eines einzelnen Künstlers der 
GORGONA-Gruppe darstellt.195 Als ein in sich geschlossenes Kunstwerk ist das 
Magazin offen gegenüber der jeweiligen Deutung und Lesart des Rezipienten. Es 
besticht nicht durch eine formale oder inhaltliche Kompositionsvielfalt und 
Gestaltung. Vielmehr dominiert auf den einzelnen Seiten die Verbindung von 
visuellen bzw. illustrativen Elementen der Reproduktion mit den leer gelassenen 
Seiten, zwischen denen der Text nur in wenigen Worten aufscheint. In seiner 
insgesamt sehr reduzierten Gestaltungsweise und Ausdrucksform fordert es die 






                                                
191 Ebenda. 
192 Freddy Battino, Piero Manzoni, Milano 1991, S. 120-121. 
193 Ebenda. 
194 Dimitrijevic 1977.  
195 „In parallel with Fluxus publications, with journals that were published by artists of those years, 
Gorgona retained a special place. If it is compared with journals such as Manzoni and Castellani´s 
Azimuth (1959-1960)or of the Zero group (Zero, 1957-1961), with contained the works of several 
artists collected in a single number and texts about them, with Roth´s magazine Spiral (1953-1964) 
which had luxury printing of woodblocks and linocuts of artists, or the more modest Spoerri Material 
(1957-1959), which also printed visual poetry, each individual Gorgona was the work of a single artist, 
unique in concept and medium. Stipancic 2007, S. 169. 
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5. Kunst als theoretische Reflexion  
 
Wie bereits in den Erörterungen zum Anti-Magazin GORGONA deutlich wurde, zeigt 
GORGONA ein vielseitiges Interesse an innovativen Formen des künstlerischen 
Ausdrucks, der sich vom traditionellen Kunstwerk zusehends distanziert. Scheint das 
GORGONA-Magazin aufgrund seiner formalen Gestaltung noch in einem engen 
Bezug zur bildenden Kunst zu stehen, so greift die inhaltliche Konzeption bereits in 
eine weitere - geistige oder philosophische - Dimension, die im Folgenden näher 
beleuchtet werden soll.  
 
Die unterschiedlichen künstlerischen Schwerpunkte und Tätigkeiten der 
Gruppenmitglieder lassen die Bereiche der bildenden Kunst, der Kunstkritik, der 
kuratorischen Betätigung sowie die geistige oder philosophische Komponente 
ineinander übergehen und bilden den Nährboden für einen regen interdisziplinären 
geistigen Austausch. Theoretische Reflexionen über und zur Kunst kennzeichnen ein 
zentrales Motivationselement der Gruppenaktivität und führen die Künstler zu neuen 
Überlegungen hinsichtlich ihrer Werkkonzeption und Kunstauffassung. Der 
künstlerische Fokus wird dabei weg vom einzelnen Kunstobjekt hin zu gemeinsamen 
Aktivitäten, wie Gespräche, Schriftwechsel, Projekte, Aktionen, Spaziergänge etc. 
verlagert. Die sich hier abzeichnende und bereits in einzelnen Werkbeispielen 
evident gewordene Abwendung von der institutionellen Kunstinterpretation steht im 
Einklang mit der Anti-Kunst-Haltung, wie sie beispielsweise im Fluxus u.a. in der 
Negation der materiellen und einmaligen Wertigkeit des Kunstwerks oder auch in der 
Konzeptkunst mit der Abwendung vom herkömmlichen Kunstobjekt und dessen 
Erweiterung in der Thematisierung von Aktionen, Objekten und 
theoretischen/schriftlichen Konzeptionen in den sechziger Jahren erfolgte. Im 
Kontext mit der aufkommenden Konzeptkunst-Bewegung spricht Lucy Lippard in 
ihrem Essay: „Dematerialisation of Art“ von einer Neuorientierung: „During the 1960´s 
the anti-intellectual, emotional intuitive processes of art making characteristic of the 
last two decades have begun to give way to an ultra-conceptual art that emphasizes 
the thinking process almost exclusively. […] a number of artists are loosing interest in 
the physical evolution of the work of art. […] Such a trend appears to be provoking a 
profound dematerialization of art, especially of art as object, and if it continues to 
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prevail, it may result in the object’s becoming wholly obsolete.”196 Lippard weist auf 
eine neue Kunstform „ultra-conceptual art“ hin, die den Denkprozess zum zentralen 
Interesse erhebt, sodass die Idee und nicht die materielle Umsetzung des 
Kunstwerks dominiert. 
Die Abwendung vom physischen und visuellen Kunstwerk innerhalb der GORGONA-
Gruppe lässt sich an den theoretisch orientierten Konzeptionen als auch an der 
prozesshaften Arbeitsweise erkennen und wurde bereits in den jeweiligen 
Künstlerbeiträgen des GORGONA-Magazins evident bzw. soll in der Folge noch 
weiter erläutert werden. In ihrer Einstellung grundsätzlich für neue Wege offen, 
betreten sie beispielsweise in den physischen Aktionen oder den schriftlichen 
Aktivitäten im Bereich der geistigen und sprachlichen Auseinandersetzung ein 
weiteres Terrain künstlerischer Möglichkeiten. Die gemeinsam inszenierten Aktionen, 
in denen die Gruppenmitglieder verschiedene Posen einnehmen (1966, Abb. 45), 
sind von Zufällen gesteuert und beinhalten oft absurde und sinnlose Handlungen, 
denen ein körperliches Agieren aus dem Affekt heraus zu Grunde liegt und in denen 
Gestik und Mimik als visuelle Ausdrucksmittel der Kommunikation eingesetzt 
werden.197 Das objektiv ausgerichtete und traditionell in sich geschlossene 
Kunstwerk wird durch die am Subjekt orientierten und irrational motivierten Aktionen 
ad absurdum geführt und aufgelöst.  
  
Im Zuge der Abwendung vom traditionellen Kunstbegriff verlagert GORGONA den 
künstlerischen Schwerpunkt in den Bereich der theoretischen und geistigen 
Auseinandersetzung, ohne diese unbedingt mit der materiellen Ausführung eines 
Kunstwerkes in Bezug zu setzen. Sie löst diese Herausforderung, indem sie das 
Kunstwerk auf körperliche, sprachliche und textbezogene Aktivitäten ausweitet und 
somit als eine Möglichkeit der intellektuellen Konfrontation betrachtet. So werden in 
den jeweiligen Gedanken zum Monat198 verschiedene theoretische Überlegungen 
und Kommentare der Gruppenmitglieder schriftlich festgehalten, die sich aus kurzen 
Zitaten und Texten zur Kunst und Philosophie wie auch aus Kommentaren zu 
internationalen Künstlern und Autoren zusammensetzen. Die Texte sind an keine 
                                                
196 Lippard 1968, S. 42-43.  
197 Die Aktionen der Gorgona-Gruppe, an denen teilweise auch Freunde teilnahmen, wurden von 
Branko Balic fotografiert und dokumentiert. Abb. in: Gattin 2002, S. 37-41.  
198 Die Gedanken zum Monat setzen sich aus verschiedenen Texten zusammen, die mit 
Schreibmaschine oder in Handschrift von den einzelnen Künstlern verfasst wurden. Abb. in: Gattin 
2002, S. 48-55.  
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inhaltlichen Vorgaben gebunden und entsprechen somit individuellen 
Auswahlkriterien bzw. den eigenen geistigen Haltungen des jeweiligen Autors zu 
Themen, die über den Bereich der bildenden Kunst hinausgehen; sie bilden in der 
Folge eine wichtige Grundlage für gemeinsame Treffen und Diskussionen der 
Künstlergruppe.  
    
Eine weitere Form der gegenseitigen Kommunikation erfolgte schriftlich: So wurden 
u.a. Briefe versendet, um gemeinsame Aktivitäten, Besprechungen und Treffen 
anzukündigen, die in einem bürokratisch wirkenden Sprachstil verfasst und mit 
Schreibmaschine geschrieben wurden.199 Abgesehen von der bürokratisch und 
formell anmutenden Sprachweise, in denen die Gruppenmitglieder beispielsweise mit  
„Herren Präsidenten“ angesprochen werden, sind die Inhalte dieser Schreiben dem 
Leser teilweise nicht verständlich, da sie keine klaren Zusammenhänge vermitteln, 
ironisch oder sinnentleert sind.200 In erster Linie werden banal wirkende Inhalte oder 
selbstironische und zweideutige Anspielungen übermittelt, die in ihrer inhaltlichen 
Aussage oft irrational wirken. Die Schriftstücke erinnern z.T. an die Ausdrucksweise 
amtlicher Schreiben, die im Nichtverbindlichen und der unverständlichen, diesen 
Institutionen und Behörden eigenen Amtssprache verfasst sind. Die banalen und 
absurd formulierten Sätze sind dem Bereich des privaten oder behördlichen Alltags 
entnommen und kritisieren durch die Auseinandersetzung mit aktuellen und 
politischen Gegebenheiten indirekt das bürokratische System. Auffällig sind dabei die 
höflichen, jedoch inhaltsleeren Floskeln. Die Unverständlichkeit bzw. das 
Nichtvorhandensein von Mitteilung verändert dabei die grundlegende Funktion der 
Sprache als Informationsträger. Wortspielereien und irrationale Stilelemente, die 
teilweise in den Aktionen, theoretischen Überlegungen und schriftlichen Aktivitäten 
der GORGONA-Gruppe zum Tragen kommen, richten sich jedoch nicht provokativ 
gegen ein bestimmtes Publikum – wie dies beispielsweise in den sinnentleerten und 
überspitzten Sprachformen der Dadaisten201erfolgte, wo der Wortlaut und die 
Wortbedeutung zugunsten des Sprachklangs aufgehoben werden –, weil sie im 
privaten Rahmen abgehalten und so nur einem kleinen, ausgewählten Kreis 
                                                
199 Ebenda. Abb. S. 59 und 85.  
200 „gospodo predsjednici“, Stipancic 2007, S. 161. (Übers. durch die Verf.)    
201 Die Vorgehensweisen und künstlerischen Aktivitäten der Dadaisten waren ursprünglich als 
Protestbewegung gegen die politische Situation der Zwischenkriegszeit gerichtet. In ihrer 
avantgardistischen Haltung und der direkten Konfrontation mit dem Betrachter forderten sie das 
Aufbrechen gesellschaftlicher Konventionen und Ordnungssysteme sowie die Abwendung von der 
rational bedingten Kontrolle der Wahrnehmung.  
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zugänglich gemacht wurden.202 GORGONAS sehr subtil ausgerichtete politik- und 
gesellschaftskritische Kunst konnte aufgrund des autoritären politischen Systems des 
Staates nur in einer bestimmten interpretationsfähigen Version einer ausgewählten 
Gruppe von Rezipienten zugänglich gemacht werden, da ansonsten strafrechtliche 
Konsequenzen jegliche weitere künstlerische Tätigkeiten unterbunden hätten – eine 
direkte und kritische Ansprache unbekannter Rezipienten war somit nicht möglich.  
Aus den theoretischen Überlegungen, die sich in den unterschiedlichen 
Kommunikationsarten GORGONAS spiegeln, entwickeln sich individuelle 
künstlerische Formen der Werkkonzeption, deren inhaltliche Aussagen zum 
eigentlichen Bestandteil des künstlerischen Werkes werden. Die theorieorientierte 
und offene Haltung der Künstler gegenüber dem Kunstbegriff befragt das Kunstwerk 
nicht mehr ausschließlich nach seiner physischen Beschaffenheit, sondern sie 
verlagert das Augenmerk auf die Idee und das Konzept bzw. auf die künstlerische 
Aktion, wobei die materielle Ausführung immer mehr in den Hintergrund tritt. Dabei 
wird die Referenz auf Duchamps Kunstüberlegungen, die das alltägliche Leben und 
das künstlerische Handeln ineinander fließen lassen, deutlich: „Jede gelebte 
Sekunde, jeder Atemzug ist ein Kunstwerk, das nirgendwo seinen Ausdruck findet, 
das weder visuell noch zerebral erkennbar ist, das vielmehr eine Art unausgesetzten 
Hochgefühls darstellt“.203 Die Interaktion von Leben und Kunst eröffnet neue 
Dimensionen, die entgegen der akademischen Tradition nicht mehr das ausgeführte 
Werk fokussieren, dementsprechend verliert das konventionelle Material und die 
künstlerische Gestaltung sowie ästhetische Aspekte an Bedeutung. Die Kunst als 
Idee wurde in Folge vielfach rezipiert wie beispielsweise in der Concept Art, indem 
etablierte Formen der visuellen Präsentation hinterfragt und die Aufmerksamkeit auf 
den Bereich der Aktion, Konzeption sowie auf semantische Betrachtungsweisen 
verlagert werden. In Sol Le Witt´s Überlegungen, der als ein wesentlicher Vertreter 
der Conzept Art wirkte, werden das Konzept und die Idee als herausragende 
Aspekte des Kunstwerkes betrachtet. In seinen „Sentences on Conceptual Art“ 
äußert er sich dazu wie folgt:  „Ideen allein können Kunstwerke sein. Sie sind Teile 
einer Entwicklung, die irgendwann einmal ihre Form finden mag. Nicht alle Ideen 
müssen physisch verwirklicht werden“.204 Die Idee, die er dem traditionell 
                                                
202 Die Aktivitäten und Treffen der Gorgona-Künstler fanden hauptsächlich im Salon Sira (gemietete 
Räumlichkeiten einer Rahmenwerkstatt in Zagreb), im Architekturinstitut in Zagreb oder auch in der 
Natur statt. Stipancic 2007, S. 159.  
203 Marcel Duchamp, zit. nach Cabanne 1972, S. 67. 
204 Sol Le Witt: Sätze über konzeptuelle Kunst. In: Vries, Gerd de (Hg.): On Art; Über Kunst. 
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ausgeführten Werk als gleichwertige Form entgegensetzt und somit auch den Begriff 
von Autorenschaft außer Kraft setzt, steht im Vordergrund. 
Die Werkkonzeptionen GORGONAS, in denen die Idee als künstlerische Form 
fokussiert wird, resultieren primär aus der geistigen und prozessorientierten 
Auseinandersetzung und werden in den theoretischen Überlegungen, Schriftstücken 
und Texten reflektiert. Im Vergleich zur autonomen und materialbedingten 
Werkgestaltung der einzelnen Künstler verliert die Ausführung des Kunstwerks sowie 
dessen visueller Aspekt in der kollektiven Auseinandersetzung der 
Gruppenmitglieder an Bedeutung und wird durch die theoretische Konzeption 
erweitert bzw. in einen neuen künstlerischen Kontext gestellt.  
 
 
5.1. Philosophische Einflüsse 
 
In die künstlerischen Aktivitäten der GORGONA-Gruppe fließen theoretische und 
philosophische Überlegungen zum Verhältnis von Kunst, Kultur und alltäglichem 
Leben ein, sie werden zu wesentlichen Bestandteilen der geistig-intellektuellen 
Auseinandersetzung innerhalb der Künstlergruppe, die sich intensiv mit Kunstkritik 
und Philosophie befasste.205 In der Literatur wird das Interesse GORGONAS an der 
nihilistischen Idee, dem Existentialismus sowie dem Zen-Buddhismus erwähnt, ohne 
dass jedoch mögliche Zusammenhänge näher gezeigt werden. Bei der folgenden 
Betrachtung sollen theoretische Aspekt und philosophische Reflexionen, die in die 
Werkkonzeption der Gruppe einfließen, beleuchtet werden.   
 
Der Begriff Nihilismus (lat. nihil, nichts) bezeichnet im Allgemeinen eine 
Weltanschauung, die den Glauben an eine Sinnhaftigkeit sowie die Verbindlichkeit 
von Werten und (gesellschaftlichen) Normen ablehnt.206 In der Philosophie wird der 
Begriff drei Bereichen zugeordnet: Der theoretische Nihilismus verneint jegliche 
Erkenntnismöglichkeit einer feststehenden, objektiven Wahrheit; im metaphysischen 
Nihilismus wird die Existenz einer Wirklichkeit abgelehnt, oder er richtet sich wie der 
                                                                                                                                                   
Künstlertexte zum veränderten Kunstverständnis nach 1965. Köln: Dumont 1974. S. 187.  
205 Die GORGONA-Mitglieder Radoslav Putar, Matko Mestrovic und Mangelos trugen durch ihre 
kunsthistorische Tätigkeit, Publikationen von Texten und Kunstkritiken etc. zu einem regen geistigen 
Austausch innerhalb der GORGONA-Gruppe bei. Mangelos setzte sich intensiv mit Philosophie 
auseinander und promovierte 1957 am philosophischen Institut in Zagreb. 
206 Vgl.  Sandkühler, Hans Jörg (Hg.), Europäische Enzyklopädie zur Philosophie und Wissenschaft, 
Band 3 L-Q, Hamburg 1990, S. 64-65.   
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ethische Nihilismus gegen einen religiösen Glauben und die damit verbundene 
moralische Wertung.207 
Verschiedene Aspekte des „Nichts“ sind in der abendländischen Philosophie vielfältig 
reflektiert und insbesondere durch Martin Heideggers und Jean-Paul Sartres 
Überlegungen erneut ins Zentrum der philosophischen Auseinandersetzung des 20. 
Jahrhunderts gerückt worden.208 In seiner „Metaphysik“ befasst sich Heidegger mit 
der Wahrheit des menschlichen Seins, das er mit dem Nichts als eine Einstellung der 
existentiellen Reflexion über das Dasein, daher in das Leben „hineingeworfen sein“, 
in Bezug setzt.209 „Das Nichts ist die Ermöglichung der Offenbarkeit des Seienden 
als ein solches für das menschliche Dasein.“ „Das Nichts […] gehört ursprünglich 
zum Wesen des Seins selbst“.210 Laut Heidegger ist das Nichts in der 
Grundstimmung der Angst erfahrbar. Das Sein als das Nichts steht dem Seienden in 
der Erfahrung des Ganzen gegenüber oder, anders gesagt, das Sein und das Nichts 
bedingen sich gegenseitig und offenbaren sich im Menschsein. Der Mensch kann 
sich erst durch die Erfahrung des Nichts über das Seiende im Ganzen erheben, somit 
in der Transzendenz vom Seienden als Ganzes befreien.  
Im Gegensatz zu Heidegger betrachtet Hegel das Sein als unbestimmbar, das keinen 
äußeren Bedingungen unterliegt und sich somit als vollkommen abstrakt und leer 
erweist.211 „Das reine Sein und das reine Nichts ist dasselbe“.212 Hegel betrachtet die 
Bestimmung des Seins und des Nichts als identische Gegebenheit.  
Sartre geht in seinem Werk „Das Sein und das Nichts“ von der Existenz des 
Menschen als Form des Seins aus, die sich durch das Nichts manifestiert und sich 
somit von dem bewusstlosen Sein der Dinge unterscheidet. Aus dem Bewusstsein 
des Menschen gegenüber der Möglichkeit des Nicht-seins leitet er die Fähigkeit der 
„Negation“ ab. Der Mensch ist somit in der Lage, sich in seiner gegenwärtigen oder 
zukünftigen Lebensgestaltung von bestimmten Mustern zu distanzieren. Das Nichts 
ist für Sartre in der Freiheit erfahrbar, die dem Menschen in seiner Zukunftswahl und 
in seinem lebenslangen Entscheidungsprozess gegeben ist.     
                                                
207 Vgl. Schischkoff, Georgi (Hg.), Philosophisches Wörterbuch, Stuttgart 1991, S. 519. 
208 Vgl. Alessandro Bertinetto, Christoph Binkelmann (Hg.), Nichts-Negation-Nihilismus. Die 
europäische Moderne als Erkenntnis und Erfahrung des Nichts, Frankfurt 2010; Winfried Schröder, 
Moralischer Nihilismus. Typen radikaler Moralkritik von den Sophisten bis Nietzsche, Stuttgart 2002. 
209 Heidegger widmet sich der Frage: Was ist Metaphysik?, in seiner Antrittsvorlesung an der 
Universität in Freiburg im Breisgau im Jahre 1929. Heidegger, Martin, Was ist Metaphysik?, 1929. 
210 Ebenda, S. 20.  
211 Vgl. Hegel, Wissenschaft der Logik I, Leipzig 1932; Ritter Joachim u.a. (Hg.), Historisches 
Wörterbuch der Philosophie, Bd. 3, Basel 2007. 
212 Hegel, Wissenschaft der Logik I, Leipzig 1932, S. 67. 
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Im Gegensatz zur westlichen Philosophie stehen die Ansichten der ostasiatischen 
Philosophien wie beispielsweise dem Zen, die einen anderen Fokus vermitteln: „[…] 
insofern das abendländische wissenschaftliche Denkerlebnis seinen Schwerpunkt in 
der Bewusstseins-Hauptschicht findet, während für das Zen-Erlebnis als ein alle 
Schichten übergreifendes Selbsterlebnis der Schwerpunkt zwischen den beiden 
Hauptschichten des Bewusstein und des Unbewussten vorzustellen ist“.213 Im Zen-
Buddhismus ist nicht die wortreiche Erklärung, Hinterfragung oder Analyse 
erstrebenswert, sondern das Erreichen einer geistigen Ebene aus dem 
ganzheitlichen Erkennen und aus der Realitätsbezogenheit heraus in der Distanz 
zum „begrifflichen Denken“, zu Illusionen und Vorurteilen.214 Das diskursive Denken 
soll überwunden werden, und das kann beispielsweise dadurch erreicht werden, 
dass sich der Geist durch Paradoxien, durch logisch widersprüchliche und 
sinnentleerte Aussagen für neue Erkenntnisbereiche öffnet.215 
Das Nichts in seiner allgemeinen Betrachtung hingegen entzieht sich der 
menschlichen Erkenntnis, da es als solches nicht denkbar ist. Im Vergleich zum 
Nihilismus vertritt die asiatische Philosophie des Zen einen konträren Standpunkt, 
der einen Seins- und Erkenntniszusammenhang nicht ablehnt, sondern die 
Erkenntnis durch Erfahrung und Handlung in der Gegenwart zugrunde legt und in der 
Überwindung des intellektuellen Denkens einen Zustand der Leere und universellen 
Einheit anstrebt.   
 
In der Auseinandersetzung mit der Leere findet Gorgona einen möglichen Ansatz zur 
Erschließung neuer Erkenntnisformen und Inspirationen, deren strukturelle 
Akzentuierung im Werk geistige Aspekte und existentielle Bezüge in die 
entsprechende Form des gewählten Mediums integriert. Das angestrebte 
Bewusstsein des frei gewählten künstlerischen Gegenstandes zeigt sich u.a. in den 
methodischen Ausdrucksmitteln, den oft kurz gehaltenen, einfachen Sätzen und 
Zitaten wie auch in den Arbeiten mit Texten. Dabei steht nicht die Beschreibung 
genauer Sachverhalte im Vordergrund, sondern vielmehr die Übermittlung eines 
Stimmungstones, um eine persönliche Erfahrung oder ein individuelles Erlebnis im 
Rezipienten auszulösen. In ihrer reduzierten Ausdrucksform stehen die prägnanten 
                                                
213 Kellerer 1982, S. 156. 
214 Han, 2008, S. 7. 
215 „Diese Sprachskepsis und das für den Zen-Budhhismus so charakteristische Misstrauen 
gegenüber dem begrifflichen Denken zieht eine Verrätselung und Verknappung der Worte nach sich. 
Das Sagen glänzt durchs Nicht-sagen.“ Ebenda 
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und kurzen Sätze dem Zen-buddhistischen Gedanken zwar nahe, andererseits  
unterlaufen sie diesen jedoch in ihrem intellektuellen Anspruch, der vorherrschend 
bleibt.  
Das vielfältige und interdisziplinäre Interesse an den verschiedenen Stellungnahmen 
zu Kunst, Philosophie, Literatur und an anderen Kunstgattungen wird insbesondere 
in Form von theoretischen und schriftlichen Beiträgen, Zitaten und Gesprächen 
innerhalb der Gruppe als auch in der autonomen Werkgestaltung offenkundig. In den 
Gedanken zum Monat werden beispielsweise folgende Überlegungen schriftlich 
festgehalten: […] „Heidegger himself remains in the position of kind of nihilism. 
Reducing man’s existence towards death, he sees the highest human task as 
existence devoid of illusions, in self-aware and apprehensive freedom towards death, 
but without avoiding personal and most inevitable potentials“.216 […] “The poet should 
abandon literature not so as to accept life, but so as to grow ever more distant from 
it. (P. V. Oeuvres p. 155)”.217 Beide Textauszüge stammen aus Vanistas Beiträgen 
und lassen inhaltlich auf ein vielschichtiges und gattungsübergreifendes Interesse 
des Künstlers an Philosophie oder Literatur schließen, ohne jedoch in einem direkten 
Bezug zum Existentialismus zu stehen. 
 
Die gemeinsame Antriebskraft der Gruppe charakterisierte Dimitrijevic als einen 
Prozess, der in der „Suche nach geistiger und intellektueller Freiheit“ und dessen 
„Verwirklichung“ den Sinn in sich selbst trägt.218 Der gemeinsamen Grundhaltung 
entsprechend werden die Überlegungen in ihrer geistigen Unbegrenztheit auf die 
Konzeption oder das Medium der künstlerischen Aussage übertragen, die sich 
beispielsweise in der textorientierten Präsentationsform explizit gegen das 
individuelle Kunstobjekt und dessen Einzigartigkeitsanspruch richtet. Dies wird 
insbesondere in der Anti-Kunst-Haltung GORGONAS deutlich, in der Aspekte der 
Negation auch als Kriterien des individuellen künstlerischen Ausdrucks betrachtet 
werden können. Die verschiedenen Auslegungen der Negation sind gegen Inhalte 
des etablierten Kunstbegriffes gerichtet und können einerseits als Resonanz zum 
historischen Diskurs der Avantgarde verstanden werden, andererseits können sie in 
der künstlerischen Auseinandersetzung auch als kritische Stellungnahmen 
                                                
216 Vanista, Josip, Thoughts for February, 1964, Text mit Schreibmaschine auf Papier geschrieben, 
19,5 x 21 cm. In: Stipancic 2007, S. 30-31. 
217 Vanista, Josip, Thoughts for March, 1964, Tinte auf Papier, 29,5 x 20,8 cm. Ebenda, S. 32-33.  
218 Übersetzung der Verfasserin. Dimitrijevic 1977. 
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gegenüber institutionellen Normen interpretiert werden. Als ein markantes Element 
der Anti-Kunst-Haltung und der Verlagerung des traditionellen Kunstbegriffes tritt das 
Anti-Magazin GORGONA auf, das das Druckmedium als eigentliches künstlerisches 
Werk präsentiert und repräsentiert, und gleichzeitig dessen Eigenschaft als 
reproduzierbares Kunstwerk hervorhebt. Darin wird die Negation des 
Außergewöhnlichen und Kulthaften evident, indem die objektgebundene 
Aussagekraft vordergründig wird.   
 
 
5.2. Aspekte der Leere 
Die Auseinandersetzung mit der Leere oder dem „Nichts“ als künstlerisches 
Ausdrucksmittel wird neben der Arbeit im und mit dem GORGONA-Magazin auch in 
anderen Werken und Aktivitäten der Gruppe auf vielfältige Art und Weise sichtbar und 
zu einem wichtigen Leitmotiv der Werkkonzeption. In der Literatur wird das Motiv der 
Leere meist mit der künstlerischen Neigung GORGONAS zum Immateriellen in 
Verbindung gebracht. Ob und wie sich dies im einzelnen Werk auswirkt, soll im 
Folgenden untersucht werden.  
Frühere Formen der nicht gegenständlichen Malerei, die sich von der klassischen 
Maltradition wegbewegen, finden sich in der abstrakten und monochromen Malerei, 
die sich bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts manifestierte und insbesondere von 
Malewitsch geprägt wurde und in der Folge eine wichtige Basis für die historische 
Avantgarde und die sich daraus ableitenden Kunstrichtungen setzte.219 In den 
fünfziger Jahren setzt Yves Klein wegweisende Schritte für die Erweiterung der 
monochromen Malerei und die Entgrenzung des Kunstbegriffs, indem er in seiner 
Bildentwicklung und vielseitigen Auseinandersetzung mit der Leere und dem 
Immateriellen davon ausgeht, dass die Idee als eigentliches Kunstwerk bzw. der 
                                                
219 In der von Malewitsch im Jahre 1915 verfassten Schrift „Vom Kubismus und Futurismus zum 
Suprematismus“ fordert der Künstler eine gegenstandslose Kunst. Darin betrachtet er die Befreiung 
von der gegenständlichen Malerei als eine Entwicklung, die bereits mit der Malerei Cézannes 
einsetzte und im Suprematismus ihre „absolute“ und reinste Form erlangt. Das im selben Jahr 
entstehende „schwarze Quadrat auf weißem Grund“ wird zum „Leitbild“ und Grundsymbol einer 
existentiellen Erfahrung, in der sich alles Gegenständliche auflöst und in einen Nullpunkt mündet, der 
folglich als „reine Erkenntnis“ des Geistes seinen weiteren Bestand findet. Vgl. Kasimir Malewitsch,  
Suprematismus – Die gegenstandslose Welt, hg. von Werner Haftmann, Köln 1962.    
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ideelle Wert dem materialisierten und ausgeführten Werk voranzustellen ist.220 In 
seiner Ausstellung Le Vide in der Pariser Galerie Iris Clert im Jahre1958 erklärt er den 
leeren Raum zum eigentlichen Kunstwerk.221 Mit der Leere als malerische Geste und 
dem Raum als begehbares Gemälde wirft Klein die Frage nach der Wechselwirkung 
von Immaterialität und Materialität auf, die auch in seine monochromen 
Kompositionen einfließt und nicht zuletzt aus seinem Interesse an der japanischen 
Kultur wie insbesondere dem Zen-Buddhismus hervorgeht, was ihn dazu veranlasst, 
auch fernöstliche Gedanken in seinem Werk aufzugreifen.222 Mit Yves Kleins radikaler 
Geste, wie beispielsweise dem leeren Ausstellungsraum, den Zonen „immaterieller 
malerischer  Sensibilität“223 oder dem „Sprung ins Leere“224 wird die Thematik der 
Leere zu einem stets wiederkehrenden künstlerischen Motiv, mit dem der Künstler auf 
vielseitige Weise das Kunstwerk von seinem Objektstatus zu befreien versucht, und 
das in Folge von zahlreichen Künstlern aufgegriffen wird und in einem anderen oder 
ähnlichen Kontext neue Interpretationen hervorbringt.  
GORGONAS Auseinandersetzung mit der Leere erfolgt in erster Linie aus dem 
westeuropäischen, zeitgenössisch orientierten Kontext heraus und findet ihren 
Ausdruck in unterschiedlichen künstlerischen Positionen und medialen Formen. Von 
einer „immateriellen Sensibilität“ spricht Stipancic, wenn sie Vanistas Zeichnungen 
der fünfziger und sechziger Jahre betrachtet (Abb. 1, 2), auf denen die weiße Fläche 
- lediglich von einigen Linien unterbrochen - den wesentlichen Bestandteil der 
Bildkomposition bildet und reale Elemente nahezu verschwinden.225 Der Begriff der 
                                                
220 Yves Klein entwickelte 1946/47 die ersten Theorien zur Monochromie und komponierte seine 
„Symphonie monoton“, die aus einem einzigen Ton bestand, auf den absolute Stille folgte und die 
zwischen 1947 und 1961 u.a. auch mit ihm selbst als Dirigenten aufgeführt wurde. Vgl. Weitemeier 
2001, S. 12. 
221 Abb. in: ebenda, S. 32-33.  
222 Die Beschäftigung mit der Immaterialisierung des Kunstwerks wurde von Yves Klein vielseitig 
thematisiert, wobei auch spirituelle Erfahrungen in die Werkauseinandersetzung miteinflossen. Mit der 
monochromen Malweise bzw. den eingesetzten Farben, wie Blau, Pink oder Gold strebte Yves Klein 
die Gestaltung des realen als auch des mentalen Raums an, der analog zum sphärischen (blau), in 
den Bereich des Grenzenlosen verweist. 
223 Einzelne, so genannte Zonen „immaterieller malerischer Sensibilität“ konnten käuflich erworben 
werden, indem sie gegen eine bestimmte Menge an reinem Gold getauscht wurden. Anschließend 
wurde die Quittung im Beisein der KäuferInnen und RepräsentantInnen aus verschiedenen 
Kunstinstitutionen verbrannt und die Hälfte des Goldgewichts in die Seine geworfen. Erst durch diese 
Vorgehensweise konnte der Käufer an dem immateriellen Wert ganz teilhaben. Werkner 2007, S. 74-
75.  
224 In der Zeitung Le Journal du Dimanche, die Klein als einmalige Ausgabe am 17.11.1960 
herausgibt, ist ein Foto des Künstlers abgebildet, das ihn beim Sprung in die Leere zeigt. Es handelt 
sich dabei um eine Fotomontage, mit der die Überwindung der Schwerkraft dokumentiert werden 
sollte. Abb. in: Weitemeier 2001, S. 50/51.   
225 Stipancic 2007, S. 146. 
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„immateriellen Sensibilität“ erinnert an Yves Kleins Zonen immaterieller malerischer 
Sensibilität, die er im Zusammenhang mit seinem Ritual der Sensibilitätszonen 
prägte und dabei die materielle Gestaltung bzw. den Objektbezug des Kunstwerks 
ausblendete.226 Von einer Immaterialität des Kunstwerks, wie sie von Yves Klein 
präsentiert wurde, kann in Vanistas Zeichnungen nicht ausgegangen werden, da er 
die Materie nicht überwindet, sondern auf einer zweidimensionalen Oberfläche als 
künstlerisches Motiv festhält. Seine ursprüngliche Auseinandersetzung mit der Leere 
entwickelte sich im kulturellen Klima der fünfziger Jahre in zunehmender Kenntnis 
der existentialistischen Literatur.227 In dem Motiv der „Einsamkeit“, das in den 
Zeichnungen sehr ausgeprägt ist, ist ein existentieller Bezug zu erkennen.228 Dieses 
Moment des Ungeborgenseins zeigt sich in Vanistas Zeichnungen (Abb. 1, 2), in 
denen er figurative Elemente ausblendet und die Bildkomposition auf wenige 
einzelne Linien reduziert.  Die bis auf das äußerste reduzierten Motive, die 
beispielsweise auch in seiner Malerei fortgesetzt werden (Abb. 4), in der das 
Bildmotiv nur noch aus einer einzelnen Linie und der weißen Bildfläche besteht, 
oszillieren in der inhaltlichen Konzeption „zwischen Anwesenheit und 
Abwesenheit“.229 Andererseits resultiert sein Interesse an der Leere auch aus der 
Beschäftigung mit fernöstlichen Philosophien wie dem Zen-Buddhismus, der ihn zur 
Überwindung des Materiellen inspiriert, und wird erweitert durch die 
Auseinandersetzung mit und Kontakte zu internationalen Künstlern, wie Yves Klein, 
La Monte Young, John Cage u.a., die sich in unterschiedlicher Weise mit 
fernöstlichen Ideen in ihrer Werkkonzeption befassten. Bezüge zu Yves Kleins 
Gedanken zeigen sich beispielsweise in Vanistas Konzeptionen zur Leere wie dem 
Projekt einer nicht abgehaltenen Ausstellung (Abb. 46).230 So verzichtet Vanista in 
seiner Interpretation der Leere auf die Präsenz der Kunstwerke und ersetzt sie durch 
die architektonische Gestaltung des Raumes; in den Gedanken zum Monat zitiert er 
u.a. Klein: „Abstract painting is the picturesque literature of psychological states. This 
is pathetic. I am happy I am not an abstract painter”.231 Ein weiteres Zitat des 
Künstlerkollegen fließt in seine Werkkonzeption ein: “…since emptiness has always 
                                                
226 Vgl. 209. Weitemeier 2001, S. 88. 
227 Stipancic 2007, S. 146. 
228 Stipancic spricht in dem Zusammenhang von einer Kunst der Einsamkeit: „[…] to see in them the 
sartrean being cast upon the world“. Ebenda 
229 Lehmann 1994, S. 42.     
230 Abb. in: Gattin 2002, S. 77. 
231 Vanista, Josip, Thoughts for February, 1964, Text mit Schreibmaschine auf Papier geschrieben, 
19,5 x 21 cm, in: Stipancic 2007, S. 30. 
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been my fundamental preoccupation / Yves Klein“, das als solches eine historische 
Aussage festhält, jedoch auch für weitere Betrachtungsweisen offen bleibt.232 Die 
Abbildung des leeren Schaufensters, das Vanista in seiner ersten GORGONA-
Ausgabe publiziert (Abb. 33), entspringt wohl ebenso der thematischen Nähe zu 
Klein: Der Rezipient blickt auf das Fragment eines Gebäudes, von dem aus er 
Einblick in das leere Schaufenster erhält. Die Perspektive, die der Betrachter durch 
das Druckmedium erfährt, stimmt, rein optisch betrachtet, mit der Perspektive der 
realen Situation überein: Beide Male wird der Blick von außen nach innen auf eine 
Regalkonstruktion, die als Träger für auszustellende Objekte dient, gelenkt. Das 
Verhältnis von realer und imaginärer Gegebenheit scheint hier ineinander über zu 
gehen. Für den Betrachter ist die Leere jedoch nicht wie in Kleins Ausstellung 
räumlich, sondern rein visuell auf der zweidimensionalen Fläche erfahrbar.  
Ein anderer visueller Aspekt lässt sich hingegen in Duchamps Werk Fresh Widow 
(1920) erkennen, einem bemalten Holzmodell eines französischen Fensters, das in 
acht Felder unterteilt und anstelle der Glasflächen mit schwarz poliertem Leder 
bedeckt ist.233 Der Titel geht aus einem Wortspiel Duchamps hervor, das er aus dem 
englischen Begriff „French Window“ ableitete und mehrdeutig bzw. ironisch einsetzt. 
Darüber hinaus spielt er auf die Tradition der Malerei an, die er mittels der 
objekthaften Werkformulierung negiert, indem er den Ausblick durch das Fenster 
unterbindet bzw. konventionelle visuelle Verfahren ablehnt.  
Vanista isoliert sein Fenstermotiv aus dem architektonischen Kontext, indem er es 
als Architekturfragment im Medium der Fotografie repräsentiert, jedoch kann darin 
nichts Bestimmtes erblickt werden. In seiner künstlerischen Aussage setzt er den 
Effekt des Sichtbaren und Nichtsichtbaren ein, um neue Betrachtungsweisen und die 
Imagination der RezipentInnen zu aktivieren. Das Wesentliche in der Leere zu 
erkennen (wie in einem anderen Zitat vermittelt: „Only in emptiness does that which 
is essential dwell.“234), wird zu einem zentralen Gedanken seiner geistigen und 
künstlerischen Arbeit, was im Werk selbst sowohl visuell als auch intellektuell 
erfahrbar wird und somit nicht als immateriell aufgefasst werden kann.  
 
                                                
232 Vanista, Josip, Text mit Schreibmaschine auf Papier geschrieben, ca. 1961 – 1964, 29,5 x 20,8 cm, 
in: Stipancic 2007, S. 46. 
233 Abb. in: Schwarz 1997, S. 381, 678. 
234 Vanista greift auf ein Zitat von Laotse zurück, in: Thoughts for February, 1964, Text mit 
Schreibmaschine auf Papier geschrieben, 19,5 x 21 cm. Abb. in: Stipancic 2007, S. 30. 
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Ein weiterer Zugang zur Leere wird in Mangelos’ Werkserie der Tabulae rasae, den 
leeren Tafeln, ersichtlich. Im Unterschied zu Vanista, der sich von einer malerischen 
Umsetzung seiner Ideen in zunehmendem Maße distanziert und sie mehr und mehr 
in den Text transferiert (Abb. 5), rückt Mangelos die malerische Komponente in den 
Vordergrund, indem er beispielsweise Papier mit Tusche bemalt oder beschriftet. Die 
tabulae rasae, die Mangelos hauptsächlich auf Papier und in geschwärzte Bücher 
malt, enthalten in der jeweiligen Umsetzung und Form des gemalten Bildes stets die 
Ambivalenz der materialisierten Leere. Hinzu kommt die sprachliche Komponente, 
die er als eine Art Bildunterschrift oder begleitenden Text der gemalten tabula rasa 
gegenüberstellt, als ob er die inhaltliche Aussage der Leere mit der wörtlichen 
Bedeutung verstärken wollte. Ein anderer Ansatz zeigt sich im Gegensatz dazu bei 
den Reproduktionen (Abb. 30), in denen er das abgebildete und ursprüngliche Motiv 
der Malerei durchstreicht und damit auch dessen inhaltliche Aussage verwirft. 
Mangelos leere Tafeln und die in ihnen enthaltene Negation der Malerei können als 
Geste der Kritik an der konventionellen Malerei betrachtet werden; unklar bleibt 
jedoch, ob er sich in seiner Auseinandersetzung  mit der Leere auch gegen die 
Malerei und die damit realisierte künstlerische Form wendet.  
 
Die Leere, wie sie beispielsweise in der Überwindung des Dualismus im Zen-
Buddhismus angestrebt wird, kann als eine Form der inneren Wahrheit aufgefasst 
werden, in der das absolute Nichts das Zentrum der Erkenntnis bildet, die sich von 
begrifflichen Interpretationen oder einer materiellen Bezogenheit distanziert.235 In der 
künstlerischen Auseinandersetzung der GORGONA Gruppe kann davon 
ausgegangen werden, dass Impulse oder Inspirationen der fernöstlichen 
Philosophien teilweise in die Werkgestaltung mit einfließen, die jedoch auf Basis der 
westeuropäischen Malerei entwickelt und entsprechend adaptiert werden. Mögliche 
Inspirationen oder Referenzen können daher auf die Tendenz des Zen zum 
Ungegenständlichen bzw. auf die Überwindung des Gegenständlichen im 
künstlerischen Werkes zurückgeführt werden. Einerseits erfolgt dies mittels des 
                                                
235 Der Ursprung des Zen-Buddhismus geht auf die Legende des indischen Mönches Bodhidarma 
zurück, der als dessen Begründer gilt. Der Zen-Buddhismus ist keine Philosophie oder Religion, also 
keine Lehre im herkömmlichen Sinne, sondern eine Methode des Denkens, Handelns und Verhaltens. 
Die angestrebte Erkenntnis wird in der Überwindung des begrifflichen Denkens, des Materiellen und 
der dualistischen Unterscheidung von Subjekt und Objekt erlangt. Der Sinn der Erkenntnis ist im 
Bereich der alltäglichen Erlebnishingabe, daher im Empirischen, erfahrbar, damit der Sinnsuchende 
durch das unmittelbare und elementare Erleben zur universellen oder „transzendierenden Wahrheit“ 
gelangt. Hashi, S. 10-28. 
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Motivs der Leere wie beispielsweise der weißen Fläche, daher in der Ausblendung 
des gegenständlichen Ausdrucks, andererseits aber auch mittels der 
Bearbeitungstechnik wie insbesondere der Verwischung von Konturen oder durch 
technisch bedingte Eingriffe und Manipulationen. Modifizierungen gelangen 
beispielsweise in der Gorgona No. 7 (Abb. 43) zum Einsatz, indem durch 
unterschiedliche Lichteinwirkungen flimmernde und weiche Übergänge erzeugt 
werden.  
Konträr dazu wird der zeitliche Aspekt thematisiert wie beispielsweise in Knifers 
typisierenden und nicht perspektivischen Figurenkompositionen des Mäanders (Abb. 
37), die sich an einen strikten Ablauf halten. Durch die Enthebung der Komposition 
aus dem zeitlichen Zusammenhang bzw. die Verschiebung der Zeitstruktur durch 
Wiederholung und Dehnung wird eine nahezu meditative Wirkung erreicht. Auch die 
variierenden Repetitionen und sich wiederholenden Kompositionselemente der Leere 
und Monotonie im GORGONA Magazin, die den Betrachter mit einer scheinbaren 
Ereignislosigkeit konfrontieren, heben die Zeitstruktur auf. Der wechselseitige Bezug 
zwischen Realität und Imagination trägt als weiterer Mechanismus zur Leere-
Konzeption innerhalb der unterschiedlichen Positionen bei. Durch die vermittelte 
Wirkung einer zeitlichen Ungebundenheit in den o.g. Werken lässt sich ein 
Widerspruch zur Zen-Lehre erkennen, in der die angestrebte Erkenntnis aus der 
gegenwärtigen Erfahrung oder Situation erfolgt und somit den zeitlichen Bezug 
voraussetzt.  
Bei näherer Betrachtung der unterschiedlichen und individuellen kompositionellen 
Schwerpunkte der einzelnen GORGONA-Künstler fällt auf, dass die gegenständliche 
Werkgestaltung reduziert wird und vermehrt organische oder abstrakte Formen 
hervortreten, ohne dass jedoch die formale Gestaltung ganz aufgegeben wird.236  
Die Grundhaltung des Zen-Buddhismus hingegen verweist auf eine innere 
kontemplative Haltung, die, ausgehend von der alltäglichen, belanglosen und 
konkreten Erfahrung, nicht die äußere, materielle Form, sondern den „Wesenskern 
der Dinge“ fokussiert, um folglich zu einer universellen Form der intuitiven Erkenntnis 
                                                
236 Wang, Cai Young verweist auf die Intention der ostasiatischen Malerei, in der sich die malerische 
Auflösung auf die Überwindung der Vergänglichkeit des (scheinhaften) Gegenstandes bezieht. Das 
Vergängliche Moment ist dabei in der Abschwächung der gegenständlichen Form, beispielsweise im 
Verzicht auf die dreidimensionale Perspektive und den zeitlich-räumlichen Aspekt unter Beibehaltung 
der Naturform enthalten. Im Gegensatz dazu erfolgt in der abendländischen Malerei die 
„Entmaterialisierung“ in der „Auflösung oder Änderung der gegenständlichen Naturform“; das 
künstlerische Verfahren der „abendländischen formoperierenden“ unterscheidet sich von der 
„fernöstlichen formschlichtenden Entmaterialisierung“. Wang 2001, S. 114–123.  
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und Erleuchtung zu gelangen.237 Die Erfahrung der Leere und des Nichts bildet das 
Zentrum dieser inneren Erkenntnis und setzt u.a. die Aufhebung von 
Dualitätsprinzipien, materieller Orientierung sowie die Ablehnung von analytischen 
Verfahren und begrifflichen Erläuterungen voraus.238  
 
GORGONAS Fokussierung der Leere vermittelt eine Nähe zum Zen-Buddhismus, 
kann aber nicht mit dessen Anspruch des absoluten geistigen Zustandes, der sich in 
der Indifferenz von Subjekt und Objekt offenbart, in Verbindung gebracht werden. 
Vielmehr dominieren, beispielsweise in den Aktionen und in der Werkkonzeption, die 
subjektiven und die objektiven bzw. werkbezogenen Bestandteile. Analog dazu kann 
auch das GORGONA-Magazin nicht rein intuitiv erfasst werden, da die 
Wahrnehmung der äußeren Form und inhaltlichen Aussage den rationalen 
Denkprozess der RezipientInnen voraussetzt. In ihrer künstlerischen Aussage und 
den bildnerischen Mitteln stellt sich die Künstlergruppe konventionellen 
Darstellungsformen entgegen, indem Gestaltungsprinzipien, wie u.a. Repetition, 
Abstraktion, Schlichtheit, Verzicht auf Farbe und Leere vorherrschen sowie in den 
Aktivitäten, die das Spontane, Belang- und Ereignislose oder Paradoxe thematisieren 
und somit eine Parallele zum Zen aufzeigen, jedoch rationale Kompositionsmerkmale 
nicht zur Gänze ausschließen. Es werden Anregungen und Ideen des Zen 
aufgegriffen, die jedoch nicht im Sinne einer transzendentalen Erfahrung den Bereich 
des Empirischen, des Bewusstseins und des Gegenständlichen überschreiten und 
somit keine allumfassende Zen-Buddhistische Sichtweise vermitteln. Vielmehr lässt 
sich in der Auseinandersetzung mit den Begriffen Leere und Nichts eine 
künstlerische Eigenart GORGONAS erkennen, die zwischen Realität und 
Imagination oszilliert und in der jeweiligen Werkgestaltung erfahrbar wird.  
Vielseitige Ansätze finden sich bei zahlreichen anderen Künstlern, die das Thema der 
Leere in ihrer Werkkonzeption aufgreifen. Oftmals wird dabei der Effekt der 
Verfremdung eingesetzt, um einen Impuls mittels des Erlebnisses der Leere oder des 
Nicht Sichtbaren auszulösen. So wird z. B. in Christos Aktionen des Verhüllens das 
Gewohnte erst durch den Akt des Verhüllens in das Bewusstsein bzw. in den 
                                                
237 “Grundzüge des Zen […]: Eine spezielle Überlieferung außerhalb [traditioneller] Lehrrichtungen, 
Unabhängigkeit von [heiligen] Schriften und das unmittelbare Deuten auf des Menschen Herz-Geist 
[führen] zur Schau des [eigenen] Wesens und zur Buddhawerdung.“ Meister Nansen Fugan, in: 
Helmut Brinker, Zen in der Kunst des Malens, Bern [u.a.] 1985, S. 11. 
238 Ebenda, S.10-11.  
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Vordergrund gerückt.239 Auf eine andere Art und Weise erfolgte dies auch anhand 
Duchamps Geste des Signierens von Gebrauchsgegenständen, die dadurch erst zum 
Kunstgegenstand erhoben wurden. In John Cages Komposition 4´33, in der nichts 
gespielt wird, definiert der Künstler die Stille in der Abwesenheit von beabsichtigten 
Geräuschen/Tönen um. Mit dem leeren Ausstellungsraum konfrontiert Roman 
Ondak240 den Besucher seiner Ausstellung More Silent Than Ever (2006) und 
informiert ihn darüber, dass der Ausstellungsraum leer scheint, aber nicht leer ist, weil 
eine nicht sichtbare Abhöranlage darin verborgen ist; der Wahrheitsgehalt dieser 
Aussage war allerdings für den Ausstellungsbesucher nicht nachvollziehbar. 241 Die 
künstlerische Intention kann in Ondaks Beispiel als kritisch zu betrachtende Botschaft 
vermittelt werden, die die RezipientInnen im performativen Kontext anspricht und 
sozialkritische oder politische Positionen reflektiert. Die Kritik an Staat und 
Gesellschaft kann auch in den Arbeiten GORGONAS gelesen werden: So können 
beispielsweise Reflexionen des Absurden und Banalen wie beispielsweise in den 
einzelnen Schriftstücken, die sich die Gruppenmitglieder gegenseitig zugesandt 
haben, als mögliche Zensuren und Schnitte gegenüber Politik und Gesellschaft 
aufgefasst werden. Weniger als Kritik an bestehenden Zuständen, sondern eher als 
ein souveränes künstlerisches Statement präsentiert sich das GORGONA-Magazin 
als ein gedrucktes, beliebig vervielfältigbares künstlerisches Medium, das die 
RezipientInnen individuell anspricht. Es soll sie dazu animieren, auf den leeren Seiten 
oder auf den einzelnen Abbildungen eigene Imaginationen zu materialisieren. 
GORGONA gelingt es mittels der Leere, das Immaterielle „sichtbar“ zu machen. 
 
6. Betrachtung von Schrift, Text und Bildzeichen anhand einzelner Werke  
 
Schrift, -Text und Bildzeichen treten als wesentliche Elemente der Werkkomposition 
in GORGONAS Oeuvre hervor, die untersucht und in ihrer Relation zum Objekt 
anhand einzelner Werkbeispiele genauer beleuchtet werden. 
                                                
239 Vgl. Simone Philippi (Hg.), Christo and Jeanne-Claude. Early Works 1958-1969, Köln [u.a.] 2001. 
240 Der slowakische Konzeptkünstler Roman Ondak (geb. 1966) arbeitet mit unterschiedlichen Medien, 
wie Zeichnung, Fotografie, Skulptur, Installation, Video und Performance. Dabei beleuchtet er 
gesellschaftliche und kulturelle Strukturen und setzt gewohnte Mechanismen der Wahrnehmung 
außer Kraft. In seiner künstlerischen Auseinandersetzung geht er oft von einer aktiven Partizipation 
der BesucherInnen an der Ausstellungskonzeption bzw. am Ausstellungsort aus, um sie erst durch 
deren Interaktion zu vervollständigen. Ondak hinterfragt auf vielseitige Weise die Institutionen der 
Kunst (Museen, Galerien etc.), deren Mechanismen, den Bezug zum Betrachter sowie die Kunst 
selbst und stellt Positionen der Repräsentation und Realität in einen neuen Kontext.  
241 Vgl. Silvia Eiblmayr (Hg.), Roman Ondak, Köln 2007, S. 54-55. 
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Wie bereits ersichtlich wurde, wendet sich GORGONA in ihrer Konzeption gegen 
traditionelle Darstellungsformen in der Kunst und stellt den traditionellen Kunstbegriff 
in Frage. Dies macht sich in der Reduktion konventioneller künstlerischen Mittel 
bemerkbar und in der Abwendung von ästhetischen Kriterien. Nicht mehr die 
konkrete Umsetzung und Präsentation eines Kunstwerkes steht im Vordergrund, 
sondern die Idee und Konzeption, die als gleichwertige künstlerische Form erachtet 
wird. In den Werken GORGONAS lässt sich dieser Paradigmenwechsel u.a. in Form 
von schriftlichen Konzeptionen und Zeichen nachvollziehen. Anstelle des 
materialisierten Werkes wie dem Gemälde etc., werden die RezipientInnen mit Text 
konfrontiert und zu einer geistigen, reflektierenden Auseinandersetzung aufgefordert. 
GORGONAS künstlerisches Material wird hier durch den Denkprozess und die 
Sprache vermittelt, durch die materielle Objekte entstehen können, die jedoch nicht 
mehr als zwingende Voraussetzung betrachtet werden.  
 
Eine kritische Auseinandersetzung mit dem traditionellen Kunstbegriff lässt sich 
beispielsweise in Mangelos Übermalungen erkennen, die er mit eigenen Texten 
versieht. Diese in einem engen Kontext zu seiner individuellen Anti-Kunst-Haltung 
stehenden Texte hinterfragen in unterschiedlichen Formulierungen sowie mittels 
diskursiver Auseinandersetzungen den Kunstbegriff. In den nostories oder 
antiphonen verfasste er kurze Texte in Form von mehrzeiligen Versen bzw. 
Gedichte, die er teilweise auf Tafeln und in geschwärzte Bücher schrieb.242 Seine 
nostories kreisen meist um Themen des Todes und der Angst, weisen aber auch 
humorvolle Elemente auf, in denen sich realistische und surrealistische Szenen 
abwechseln, um scheinbar ins Sinnlose überführt zu werden. In den antiphonen 
stehen hingegen irrationale und absurde Laut- und Buchstabenfolgen im 
Vordergrund. Mangelos setzt die (geschriebene) Sprache als „konstitutives Element“ 
im Gegensatz zu rein visuellen Elementen der Kunst ein, weil sie für ihn eine weitere 
Ausdrucksmöglichkeit für die Verneinung des Bildes darstellt.243 Die Übermalungen, 
die auf Reproduktionen in Kunstzeitschriften, Katalogen oder Büchern vorgenommen 
werden, können als Materialien und Authentizitätsträger der Vergangenheit 
betrachtet werden, die der Künstler bewusst negiert. Den Bezug zur Gegenwart 
stellen sie mittels ihrer theoretischen Konzeption und visuellen Umsetzung von 
                                                
242 Englische Übersetzung der nostories und antiphone, in: mangelos nos. 1 to 9 ½ (Kat. Ausst., Neue 
Galerie Graz am Landesmuseum Joanneum), Porto 2003, S. 193-201.  
243 Stipancic 2003, S. 23.  
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schriftlichen Textelementen her, die sich formal und inhaltlich einerseits der 
konventionellen Kunst entgegensetzen, andererseits auch den Denkprozess als 
künstlerischen Ausdruck in Betracht ziehen. 
 
 
6.1. Materialität und Objekt 
 
Im Verlauf der vorausgehenden Auseinandersetzung mit dem Werk GORGONAS 
wurden, abgesehen von den individuellen künstlerischen Schwerpunkten, vor allem 
visuelle und theoretische Betrachtungen der Gruppe in den Mittelpunkt des 
Diskurses gestellt. In dem bereits ausführlich besprochenen Anti-Magazin 
GORGONA wurden neben der Vermittlung theoretischer Inhalte insbesondere 
Betrachtungsweisen der Materialität und des Taktilen diskutiert; durch die 
Reproduktion künstlerischer Inhalte in Heftform, die eine Herausnahme einzelner 
(loser) Seiten ermöglichte, wurden die Rezipienten und Leser aktiv miteinbezogen. 
Die als autonomes Druckerzeugnis beigefügte Visitenkarte oder Fotografie wurde in 
das GORGONA-Magazin integriert, das die losen Bestandteile zwischen den 
einzelnen Blättern in eine Art Rahmen setzt.244 In seiner vielseitigen inhaltlichen 
Konzeption fordert das GORGONA-Magazin die Aufmerksamkeit des Rezipienten in 
seinem Umgang mit dem Medium. Es bezieht sich innerhalb seiner formalen und 
autonomen Gestaltungskriterien auf die Materialität des Druckmediums, geht jedoch 
in seiner Funktion als vielfältige Möglichkeit der Kommunikation darüber hinaus. Die 
Textinformation erfolgt hingegen lediglich im Bereich der Schriftsetzung des Titels 
auf dem Cover bzw. in der minimalen Heranziehung von Text wie beispielsweise auf 
der Visitenkarte (Abb. 35). Der Titel variiert in der jeweiligen farblichen Gestaltung 
von Ausgabe zu Ausgabe und weist einen jeweils unterschiedlichen Schrifttypus auf 
(Abb. 33 - 42). Er soll aber nicht nur als Repetition des Gruppennamens aufgefasst 
werden; vielmehr reflektiert er in seiner vielseitigen Erscheinungsform auf subtile 
Weise den gemeinschaftlichen und offenen Geist der Künstlergruppe. Entgegen den 
Erwartungen der LeserInnen sind im GORGONA-Magazin, abgesehen von einer 
Ausnahme in der Ausgabe No. 8. (Abb. 41), wenig Text oder allenfalls rudimentäre 
inhaltliche Angaben enthalten. Die Kunstzeitschrift wird zum materiellen Träger für 
die Übermittlung von unkonventionellen Bildinhalten, die mittels einzelner 
                                                
244 Gorgona No. 7, 10, 11. Siehe Abb. 43, 35, 36.   
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Abbildungen und Fotografien oder in leeren Seiten den Bereich des Imaginären 
berühren. Formal folgt das Magazin zwar den Voraussetzungen eines 
Druckmediums – indem es als ein reproduzierbares Medium konzipiert ist und in 
einer begrenzten Auflagenzahl publiziert wird – entspricht jedoch inhaltlich nicht den 
Erwartungen an eine Zeitschrift, da nur wenig Text vorhanden ist; vielmehr scheint 
dessen Anliegen darin zu liegen, diese zu erweitern und neu zu definieren.   
 
Wie in einigen Künstlerpositionen deutlich wurde, erfolgt die Heranziehung von Text 
oder Schrift auch in der malerischen Umsetzung sowie auch in Verbindung mit der 
objektbezogenen Werkkonzeption. Mangelos setzt Schrift oder Text einerseits auf 
Papier, Holztafeln, Leinwand etc., also auf einen traditionellen Bildträger, 
andererseits aber auch auf bereits bestehende Objekte wie z.B. einen Globus (1952, 
Abb. 47) oder eine gerahmte Holztafel (1954-1966, Abb. 48). Das eingesetzte Objekt 
bildet in seiner materiellen Autonomie die Grundlage für die malerische Umsetzung 
von Buchstaben oder wird wie in Vanistas Beispiel Gorgonska crna / Gorgonas 
Schwarz (1961, Abb. 49) als wörtliche Aussage auf einer Farbtube präsentiert. Das 
entsprechende Objekt (Globus, Holztafel, Farbtube etc.) wird daher einerseits in Öl 
übermalt und beschrieben, andererseits in Vanistas Beispiel der Farbtube – sie 
repräsentiert das eigentliche Material der Malerei – durch ein technisches 
(Druck)Verfahren mit einer Aufschrift versehen.  
Die angesprochenen Werkbeispiele heben den engen Bezug zum Objekt hervor, das 
als ein wesentlicher Bestandteil der Werkkonzeption auf unterschiedliche Art und 
Weise das Medium der Malerei hinterfragt. Dabei wird die Materialität des Bildträgers 
thematisiert und der traditionelle Bezug zum Tafelbild und die dadurch entstehende 
Begrenzung der Bildfläche aufgehoben.  
Während Mangelos in seinen Tabulae rasae, Buchobjekten oder Globen den 
Bestandteil des Bildhaften hinterfragt und letztendlich negiert, lässt sich die 
malerische Geste in ihrem funktionalen Bezug zum Bildträger nicht leugnen. Vanista 
bezieht sich mit der Farbtube auf die Ölmalerei, die er jedoch mittels des technisch 
erstellten Schriftaufdrucks unterläuft. Abgesehen von der jeweiligen materiellen und 
medialen Präferenz können sie in ihrer Infragestellung des Kunstbegriffs, als direkte 
Referenz zu Yves Kleins, wie beispielsweise in der Bezugnahme auf sein 
patentiertes Ultramarinblau (IKB) oder seinen blau übermalten Globus, verstanden 
werden, der jedoch weniger an der objektiven Wertigkeit seiner Kunst Interesse 
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zeigte, sondern vielmehr die Einzigartigkeit der eigenen Erfindung demonstrierte. In 
ihrer Orientierung an dem (alltäglichen) Objekt integrieren Vanista und Mangelos 
Text- bzw. Schriftelemente in das entsprechende Medium. Auf diese Weise wird das 
künstlerische Objekt in einen neuen Kontext gestellt, der an eine Skulptur denken 
lässt und als eine mögliche Parallele zu Duchamps konzeptuellen Kunstbegriff des 
Readymade betrachtet werden kann.  
 
 
6.2. Schrift und Text 
 
An der Verschiebung der Gattungsgrenzen in der Kunst der sechziger Jahre 
partizipierend, entwickeln sich in der GORGONA-Gruppe vielseitige 
Kommunikationsarten wie z.B. der schriftliche Austausch mittels des Briefwechsels, 
Textbeiträge wie beispielsweise in den jeweiligen Gedanken zum Monat oder das 
Anti-Magazin GORGONA, die gleichzeitig als eine Art Metapher für das Ergründen 
und Ausloten der „weiten Fläche der Sprache“ betrachtet werden können. Eine 
intensive Auseinandersetzung mit Schrift und Text erfolgt insbesondere in Mangelos 
Alphabeten, leeren Tafeln und Objekten, die auf verschiedene Träger geschrieben 
werden, jedoch nicht eindeutig als Textinformation im herkömmlichen Sinne 
interpretierbar sind. Mangelos entwickelte ein komplexes, abstraktes Zeichensystem 
aus Buchstaben und visualisierter Schrift, deren variable Kombinationsmöglichkeiten 
ihn zu immer wieder neuen Inhalten und Aussagen führen, so z.B. in den Alphabeten 
(Abb. 31, 32), in denen er die Buchstaben einzeln isoliert und von einem bestimmten 
wörtlichen Bedeutungszusammenhang abstrahiert. Die einzelnen Buchstaben stehen 
dadurch nur noch mit den entsprechenden Lauten in Verbindung. Als Bestandteile 
der Sprache, die in ihre Einzelteile zerlegt wird, sprechen sie den Rezipienten nicht 
begrifflich oder konkret an, sondern vermitteln vielmehr in ihrer ästhetischen und 
stilisierten formalen Gestaltungsweise eine abstrakte Aussage. Sowohl in ihrer 
linearen Anordnung zueinander als auch in ihrer abstrahierten Formgebung sind sie 
unabhängig von einer begrifflichen Bedeutung und somit offen für den Rezipienten 
bzw. für neue Konstellationen oder Wortschöpfungen. Der Bildträger oder das 
entsprechende Material, auf dem geschrieben wird, erhält eine wesentliche Funktion. 
Mangelos greift hierbei meist auf Bücher bzw. einzelne Blätter zurück, deren 
ursprüngliche Aussage er unkenntlich macht, als ob er mit der erneuten Beschriftung 
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des Trägermaterials zu einer sublimierten Form des Wissens gelangen wollte. 
Andererseits hebt er beispielsweise in den Nostories (1957-1963, Abb. 50) mit der 
logischen Abfolge und Verbindung der Buchstaben die Linearität der Schrift hervor. 
Die entsprechende Anordnung der Buchstaben in Zeilen macht den Text lesbar, der 
seiner Funktion gemäß in der Übermittlung von Inhalten erfolgt. 
 
Allgemein betrachtet kann die Schrift als objektive Bedeutung der Sprache 
aufgefasst werden, die ein System sichtbarer Zeichen entstehen lässt. Die 
Buchstaben bilden daher die Basis für eine neu zu definierende Aussage. Mittels 
Schrift aktiviert Mangelos einen Gestaltungsprozess, der sich u.a. in typographischen 
Veränderungen sowie in einem (krypto)graphischen oder visuell poetischen 
Charakter zeigt (1956-1968, Abb. 51). Der Künstler verändert einerseits die Ordnung 
des Gewohnten und gestaltet andererseits auch den Kontext sprachlicher 
Konvention um. Erkennbar wird dies sowohl in der Betonung von Wortbedeutungen 
als auch – in der entgegengesetzten Tendenz – durch die inhaltliche Negierung oder 
Verschlüsselung von Bedeutungszusammenhängen. Die typographisch anmutende 
Auseinandersetzung mit der Schrift und die ästhetische Wirkung der einzelnen 
Buchstaben werden in Mangelos Werken zu visuellen Bedeutungsträgern, die 
darüber hinausgehend begriffliche oder abstrakte Mittlerfunktionen des Wortes in 
Betracht ziehen. Während beispielsweise in den Publikationen der Futuristen oder 
Konstruktivisten die Durchdringung von Bild und Text in zunehmendem Maße in die 
Gestaltung einfließt, setzt Mangelos Buchstaben, Schrift und Text in Malerei um, d.h. 
der Buchstabe wird in seiner graphischen und visuellen Eigenschaft nicht nur als 
bloßes Schriftzeichen wahrgenommen.245 Die Schrift wird in ihrer visualisierten Form 
zu einem Bild und erzielt eine nahezu poetische Wirkung. Die Buchstaben und 
Sprachkonstruktionen werden zu visuellen Gestaltungsformen, ohne aber deren 
rationalen und logischen Aspekt zu verlieren. Sie unterliegen daher auch nicht dem 
Zufallsprinzip oder kombinieren neue Wörter mittels literarischer und künstlerischer 
Arrangements, wie sie insbesondere von den Dadaisten entworfen wurden. Die 
abstrakten Zeichensysteme auf den übermalten Büchern werden als visuelle 
Wahrnehmungen der Malerei in den Bereich der Sprache überführt. Die gesprochene 
Sprache hingegen, die nicht visuell erfassbar ist, aktiviert den geistigen Bereich und 
geht über den der bildenden Kunst zur Verfügung stehenden zwei- bzw. 
                                                
245 Vgl. Kapitel 4.2.1. 
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dreidimensionalen Bereich hinaus. In Mangelos Büchern oder Einzelblättern werden 
sichtbare und unsichtbare (geistige) Elemente miteinander verbunden. Dabei werden 
die verschiedenen Sprachkonstruktionen und Denkprozesse des Künstlers sichtbar, 
die die Bedeutungsebenen der Kunst und des alltäglichen Lebens ineinander 
übergehen lassen und zugleich in Frage stellen. Im Grenzbereich zwischen visueller 
und textbezogener Kunst angesiedelt, werden Mangelos Konstruktionen der Sprache 
in erster Linie visuell wahrgenommen, wobei sie teilweise auch ein bewusstes Lesen 
voraussetzen. 
 
In den Nostories (Abb. 50) fällt die Struktur der handschriftlich geschriebenen Zeilen 
auf, die an die Versform von Gedichten erinnert und in ihrer visuellen Betonung einen 
poetischen Ansatz vermittelt. Die inhaltliche Aussage besteht oft aus einzelnen 
Wörtern oder kurzen Sätzen, die sich mit alltäglichen Themen, surrealistischen 
Szenen oder auch mit Tod und Angst befassen. Sie wirken teilweise irrational und 
lassen keinen eindeutigen inhaltlichen Zusammenhang erkennen. Auf verschiedenen 
Trägermaterialien, wie kleinen Tafeln, Blättern oder schwarz übermalten Katalogen, 
scheinen sie dem Aufbau des Buches nahe zu stehen. In Anbetracht ihrer 
ungewöhnlichen Aussage und Gestaltung werden sie in eine Form gebracht, die 
durchlässig erscheint für ein geistiges Potential, das im Sinne von Denkstrukturen für 
eine weitere Sensibilisierung offen bleibt.  
Nahe liegend erscheint auch eine metaphorische Interpretation der Texte bzw. 
Schriftzeichen, die Mangelos bewusst unterbinden wollte, die jedoch insgesamt 
betrachtet nicht von der Hand zu weisen ist. Die Buchstaben oder Textfragmente 
können als Symbole der Sprachlosigkeit interpretiert werden, indem sie keine 
eindeutig bestimmbare inhaltliche Aussage vermitteln. Die schwarzen Übermalungen 
auf Reproduktionen machen die ursprüngliche Information unkenntlich, um im 
Gegenzug dazu den Rezipienten mit neuen Inhalten zu konfrontieren, ohne dass sich 
dem Leser deren Bedeutung sofort und unmittelbar erschließt. Eine Parallele in der 
Vorgehensweise zeigt sich beispielsweise in Man Rays visuellem Lautgedicht 
(1924).246 Der Betrachter wird statt Buchstaben oder Worten mit unterschiedlich 
langen, schwarzen Balken konfrontiert. Die Rekonstruktion des Inhalts erfordert die 
Kenntnis der ursprünglichen Aussage, da die Balken andererseits die Funktion von 
Platzhaltern für eigene Gedankenkonstruktionen übernehmen. Vanista setzt den 
                                                
246 Man Ray; Dadaistisches Lautgedicht ohne Worte (1924), Abb. in: Adler 1987, S. 260.  
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konträren Effekt ein, indem er sich auf sehr eindrückliche Weise vom gemalten Bild 
abwendet und als sprachliches Äquivalent auf Papier schreibt (Abb. 5), somit der 
konventionellen Malerei direkt entgegensetzt.  
 
Eine andere Ausrichtung der textbezogenen Werkkonzeption wird im Anti-Magazin 
GORGONA gesetzt: In seiner Funktion als Künstlerbuch tritt es nicht als 
Textdefinition in Erscheinung, da es keine inhaltliche Aussage als Textinformation 
enthält, sondern arbeitet mit typographischen Elementen, die in die schlicht wirkende 
Gestaltung und Gesamtkonzeption integriert sind.247 Der Gestaltungsprozess wird in 
den unterschiedlichen Schrifttypen des Titels bzw. in der Cover- und 
Layoutgestaltung, den reproduzierten Bildern oder leeren Flächen reflektiert, die als 
einzelne Elemente miteinander in Verbindung stehen. Das Anti-Magazin entspricht in 
seiner grundlegenden Funktion den formalen Kriterien des Mediums Buch, ist jedoch 
in seiner Aussage nicht an einen Text gebunden bzw. lehnt einen lesbaren Text ab. 
Auf diese Weise findet GORGONA mittels verschiedener, korrespondierender 
visueller Elemente eine Basis für unterschiedliche Ausdrucksmöglichkeiten, die das 
Magazin zu einem Bedeutungsträger für den individuellen Leser erfahrbar machen. 
In dem Druckmedium werden intermediale Aspekt der künstlerischen 
Auseinandersetzung vereint, die aus der Hinterfragung des Kunstbegriffes und der 
autonomen und individuellen Werkgestaltung resultieren, um in transformierter Form 
wieder in die Gruppenaktivität einzufließen und als solche innerhalb der 
Künstlergruppe reflektiert zu werden.  
 
 
6.3. Serialität und Selbstreferenz 
 
Serielle Strukturen zeichneten sich vor allem in der Kunstproduktion der fünfziger 
und sechziger Jahre ab und bildeten einen Gegenpol zur individuellen künstlerischen 
Produktion. Dabei wurden Materialien der industriellen Fertigung sowie reproduktive 
Techniken eingesetzt, die sich eindeutig vom Original absetzten, andererseits aber 
auch als Kritik an der Technisierung, Medialisierung sowie der Konsumkultur zu 
verstehen sind und diese hinterfragen. Das dabei eingesetzte technische 
Herstellungsverfahren wird in Kunst überführt. Auf diese Weise werden Werke 
                                                
247 Vgl Kapitel 4.2.2. 
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erzeugt, die in ihren Darstellungsmethoden, Inhalten und eingesetzten Zeichen auch 
Aspekte der Selbstreferenz beinhalten.  
 
Mit dem seriellen Verfahren des Anti-Magazins unterläuft GORGONA den 
Einmaligkeitswert eines Kunstwerks. Es betont in seiner Konzeption, Gestaltung und 
Materialität sowohl formale Kriterien des Druckmediums als auch ästhetisch-visuelle 
Aspekte. Betrachtet man die formalen Kriterien, wie Bucheinband, Titel, Seitenfolge 
etc. des Magazins als einzelne, jedoch aufeinander bezogene Komponenten, so 
bestärken sie die RezipientInnen in ihrer Annahme einer textbasierten, inhaltlichen 
Information. Die inhaltliche Konzeption konfrontiert den Leser jedoch mit 
Reproduktionen, Fotografien oder leeren Seiten, ohne dabei der konventionellen 
Form von wörtlichen Botschaften bzw. einer bestimmten Mitteilungsart zu 
entsprechen. Da keine inhaltlichen Anhaltspunkte im Sinne eines zu lesenden Textes 
vermittelt werden, kann das Magazin als wortlose Form der Kommunikation bzw. 
auch rein assoziativ verstanden werden. Es ist im Sinne einer unbestimmten und 
undeterminierten Fläche konzipiert, die insbesondere auf den weiß 
hervorstechenden leeren Seiten in Erscheinung tritt, und sich scheinbar in einen 
endlosen Raum ausweitet, andererseits durch die Materialität begrenzt wird, die sich 
auf sich selbst bezieht. Die Materialität und Konzeption des Künstlerbuches wird zur 
wesentlichen künstlerischen Aussage. Ein signifikantes Charakteristikum zeigt sich 
somit in der Eigenständigkeit und Selbstreferenz des künstlerischen Mediums. In 
seiner Selbstbezogenheit auf das Medium Buch oder Kunstmagazin verweist das 
GORGONA-Magazin auf sich selbst.  
Als Druckerzeugnis kann es aufgrund der seriellen Produktionsweise zur schnellen 
Verbreitung von Ideen und Strategien eingesetzt werden.248 Das Kriterium des 
Seriellen gilt dabei einerseits für das Druckmedium in seiner materiell einfach 
wirkenden Gestaltung als auch für die auf den einzelnen Seiten wiederholten 
Abbildungen oder aneinandergereihten Motive.249 Die Botschaft bzw. der 
Kerngedanke wird nach dem Prinzip der motivischen Sequenz vermittelt und erreicht 
die RezipientInnen in unterschiedlichen Variationen sowie in der Verbindung von 
reproduktiver Materialität und minimaler inhaltlicher Information.   
 
                                                
248 Auf diese Art und Weise wird eine kleinere Auflagenzahl von bis zu 300 Exemplaren realisiert. 
249 Vgl. Analyse zur Serialität in GORGONA No.1 und No.6, S. 53-54. 
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Einen eigenen künstlerischen Ausdruck findet Knifer mit dem Mäandermotiv in der 
Verbindung von Malerei und Zeichen, das er in das Druckmedium (Gorgona No. 2) 
überträgt. Das fortlaufend gestaltete und auffaltbare Motiv des Mäanders wird im 
GORGONA Magazin (Abb. 37) potenziert. Im fließenden und kontinuierlichen Verlauf 
der Mäanderbögen bestärkt es im Betrachter den Eindruck der Dreidimensionalität. 
Andererseits sind vor allem auch in Knifers malerischer Auseinandersetzung Aspekte 
der Selbstreferenz sichtbar. Die Wiederholungen der Mäander, die sich minimal in 
Breite und Größe in der jeweiligen Ausführung unterscheiden, bringen so zwar 
unterschiedliche Variationen des Mäanders hervor, weichen jedoch von der 
Grundstruktur nicht ab. Knifers Arbeitsweise beruht auf der Verbindung von Form 
und Farbe im einmal gewählten Motiv und dem strikten Aufbau seiner 
Kompositionen. Die verschiedenen Variationen des Mäanders entstehen auf der 
Grundlage eines einzigen Zeichens, das sich in der künstlerischen Umsetzung selbst 
repräsentiert und durch seinen kontinuierlichen Verlauf andere 
Interpretationsmöglichkeiten unterläuft. Knifers Mäandermotive zeigen Möglichkeiten 
zur Untersuchung des Ausdrucks abstrakter Kunst und ihrer individuellen 
Entwicklung auf. Sie verweisen aber auch auf einen autoreflexiven Bezug des 
Künstlers.  
Ein hohes Maß an Selbstreferenz weisen beispielsweise auch Mangelos 
Schriftzeichen und Buchstabenformationen auf, die als unendlich wiederholbare 
Versatzstücke und Zeichen in Erscheinung treten. Der selbstreflexive Bezug ist 
einerseits durch die Schrift selbst gewährleistet und betrifft andererseits den 
physischen Vorgang des Schreibens wie auch die Realität der Autorenschaft. 
Die Heranziehung von Schriftzeichen kann auch in Verbindung mit dem jeweiligen 
künstlerischen Objekt  in einem selbstreflexiven Bezug stehen. Schrift- und 
Textelement werden nicht nur in Beziehung zum jeweiligen Objekt gesetzt, indem sie 
dieses mit einem Titel versehen, inhaltliche Hinweise geben oder als Ensemble von 
„Buchstaben-Zeichen“ auftreten, sondern die Schrift und Textelemente selbst können  







7. Schlussbetrachtung  
 
Indem sie die traditionellen Darstellungsformen der Kunst hinterfragt, findet die 
Künstlergruppe GORGONA zu einer innovativen Form der künstlerischen 
Produktion, die den Einmaligkeitsanspruch eines Kunstwerks außer Kraft setzt. 
Während in der autonomen Tätigkeit noch das individuelle Kunstwerk in seiner 
physischen Beschaffenheit bzw. Eigenschaft wie Form, Oberfläche, Struktur und 
Farbe betont wird, findet in der Gruppenaktivität die Abwendung vom materialisierten 
Werk statt.250 Dabei zeigt sich eine Affinität zur prozessorientierten 
Auseinandersetzung, in der die Konzeption, die Idee, Aktionen und Projekte zu 
tragenden Elementen der Kunstproduktion werden, die in der Distanz zum 
physischen Objekt auch im Fluxus eine Rolle spielen. GORGONAS Loslösung vom 
traditionellen, in sich geschlossenen Werk erfolgt u.a. in der Reduktion der bildhaften 
Darstellung und ästhetischen „Maßstäben“ sowie dem gänzlichen Verzicht auf 
Malerei, die durch Abstraktion, konzeptuelle Elemente, theoretische Reflexionen über 
Kunst und schriftliche Aussagen ersetzt werden und die gängige Vorstellung von 
Kunst konterkarieren.  
Der radikale Wandel lässt sich beispielsweise in Vanistas Beschäftigung mit der Linie 
erkennen, die, als ein elementares künstlerisches Ausdrucksmittel, in die verbale 
Aussage überführt wird und dem historischen Tafelbild bzw. der Malerei eine glatte 
Absage erteilt. Der enge Bezug zum traditionellen Bildformat und physischen Objekt 
wird somit aufgebrochen und durch visuelle und sprachliche Darstellungsformen 
erweitert. GORGONAS Orientierung an neuen künstlerischen Parametern lässt sich 
insbesondere in den theoretischen Reflexionen über Kunst nachvollziehen, in denen 
der künstlerische Gestaltungsbereich, unabhängig von der institutionellen 
Präsentation, in Form von schriftlichen Dokumentationen, Fotografie, Gesprächen 
                                                
250 Im autonomen künstlerischen Werk zeigen sich bereits klare Merkmale, die sich an neuen 
künstlerischen Parametern orientieren und sich von konventionellen Wahrnehmunsgsformen in der 
Kunst abwenden: Die Linie wird als ein autonomes Zeichen in Vanistas Malerei eingesetzt, in der die 
formale und inhaltliche Bildkomposition auf ein Minimum reduziert wird. Knifer lotet die malerischen 
Grenzen in der Reduktion auf die Nichtfarben Schwarz und Weiß sowie auf die schlichte und 
geometrische Form des Mäanderzeichens aus. Jevsovar richtet sich in der Betonung der stofflichen 
bzw. plastischen Qualität der Farbe und subversiven Gestaltungsmerkmalen, die er in seine Malerei 
integriert, gegen die bildhafte Form. Hingegen erfolgt das Aufbrechen traditioneller künstlerischer 
Mittel und ästhetischer Kriterien bei Mangelos auf vielseitige Weise: in der Negation der Malerei sowie 
der Abkehr von sinnlicher Interpretation. In Kozarics raumgreifenden und abstrakten Skulpturen sowie 
in der Fokussierung der Natur als Bestandteil der künstlerischen Auseinandersetzung wird das 
Verhältnis von Form und Raum radikal in Frage gestellt.  
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und Aktionen erfolgt und Erfahrungsbereiche des alltäglichen Lebens integriert. 
Parallel dazu zeichnet sich die Abwendung vom erhabenen Kunstwerk und von 
ästhetischen Maßstäben der Werkgestaltung ab, wodurch GORGONA die Grenzen 
der lokalen Kunstauffassung überschreitet und auf konträre Phänomene der 
Massenproduktion und technischen Reproduktion verweist, die in den sechziger und 
siebziger Jahren von zahlreichen internationalen Künstlern als kritische Reflexionen 
der massenmedialen Kommunikation thematisiert wurden.  
 
Dieser Paradigmenwechsel wird vor allem im Anti-Magazin GORGONA ersichtlich, 
das als reproduzierbares Medium ein eigenständiges künstlerisches Werk darstellt 
und somit Germano Celants Definition des Künstlerbuches als ein autonomes 
Medium antizipiert. In seiner schlichten, formalen Präsentationsweise berührt das 
Magazin die traditionelle Buchform, die jedoch in der inhaltlichen Konzeption 
unterwandert wird, indem es visuelle Darstellungsformen (Fotografie und 
Reproduktion) mit Aspekten des Immateriellen – auf den unbeschriebenen und 
leeren Seiten – verbindet und auf diese Weise in einen neuen medialen Kontext 
setzt. Dabei gelangen unterschiedliche Medien, wie Fotografie, das Magazin als 
Druckmedium und Schrift zum Einsatz, die in einer reziproken bzw. intermedialen 
Beziehung stehen. GORGONA entwickelt ein innovatives Kommunikationsmedium, 
das die BetrachterInnen mit neuen visuellen Mustern und Mitteilungsformen 
konfrontiert und zu einer geistigen Reflexion auffordert. 
 
Das Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit ermöglicht eine massenhafte 
Produktion und fördert die Entwicklung neuer Medien, die als Träger von Sprache 
oder Zeichen nicht mehr in einem mittelbaren Bezug zu einem Gegenstand stehen 
und sich somit realen Einflüssen entziehen. In der Kunstproduktion GORGONAS 
zeichnet sich dieser Einfluss in der Orientierung an neuen, reproduzierenden Medien 
ab, die jedoch in ihrer Tendenz zur unbegrenzten Vervielfältigung auch kritisch 
reflektiert werden und vor allem in der Thematisierung von Leere und Abwesenheit 
sowie abstrakten Formen der Repräsentation zum Ausdruck gelangen. Mit der Leere 
als künstlerischer Konzeption negiert GORGONA die visuelle Information und 
wendet sich dem Immateriellen als geistigem Wert zu. Die Auseinandersetzung mit 
der Ästhetik der Leere wird in den sechziger Jahren von Künstlern, wie Yves Klein, 
Manzoni, John Cage, der Künstlervereinigung Zero u.a. auf vielseitige Weise 
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reflektiert. GORGONA kann in den Kontext dieser künstlerischen Tendenz 
eingebunden werden und widmet sich immateriellen Aspekten der künstlerischen 
Produktion beispielsweise in den Übermalungen, der Reduktion und dem Weglassen 
der visuellen Darstellung, der monochromen Bildgestaltung bzw. dem Verzicht auf 
Farbe, den existentiellen Aspekten, der Inspiration am Zen-Buddhismus sowie in der 
Anti-Kunst-Haltung. Dabei werden existentielle Betrachtungen und Zen-
buddhistische Anschauungen nur vereinzelt angedeutet und fließen nur bedingt in 
die Werkgestaltung ein. Vielmehr ist der Fokus auf die leere, weiße Fläche gerichtet, 
die das Sujet negiert und die Freiheit und Unbegrenztheit der Gestaltung fordert. 
Andererseits kann auch der Name der Künstlergruppe, der auf die mythologische 
Gestalt der Gorgo verweist und deren Anblick nur bedingt möglich ist, als Ausdruck 
einer abstrakten und indeterminierten Dimension aufgefasst werden, die das Moment 
von An- und Abwesenheit reflektiert. GORGONAS Thematisierung der Leere setzt 
dennoch einen ästhetischen Standpunkt voraus, der in einem medialen Bezug steht 
und richtet sich nicht im Sinne einer Verweigerung gegen die künstlerische Haltung 
per se. Der Aspekt der Leere und des Immateriellen ist der Realität nicht 
entgegengesetzt, da in der Kunstproduktion die materialisierte Form nicht 
ausgeschlossen wird, die primär faktische und qualitative Merkmale aufweist und in 
ihrer jeweiligen Erscheinungsform den Bezug zum Rezipienten voraussetzt.   
Auch die Textbeiträge, in denen die künstlerische Aussage deskriptiv erfolgt, 
funktionieren nur aufgrund eines räumlichen und zeitlichen Bezuges. Darin erkundet 
GORGONA innovative Kommunikationsarten, die in Form von rhetorischen Mitteln in 
den Text- und Bildarbeiten, den Zitaten, der direkten bzw. indirekten Anrede in den 
Briefen sowie den tautologischen und ironischen Anspielungen benutzt werden.     
Das dabei eingesetzte und vervielfältigbare Trägermaterial – Papier, Druckmedien –
wie auch die mehrfache Wiederholung von Bildmotiven negieren das individuelle 
Werk und den ästhetischen Darstellungswert, indem Text und Schrift als visuelle 
Zeichen die Werkkonzeption bestimmen. Dabei ist die inhaltliche Aussage nicht von 
primärer Bedeutung und kann als offen interpretierbare Form konzipiert sein, in der 
selbstbezügliche Strukturen in Form von autonomen Zeichen eingesetzt werden, die 
sich auf sich selbst beziehen d.h. selbstreferentiell sind, oder wie im Anti-Magazin 
GORGONA, in dem die Textinformation marginal bleibt und die objektive Betonung 
auf das Medium selbst verweist. 
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GORGONA befreit das Kunstwerk von seiner formalen Gebundenheit und verlagert 
den Schwerpunkt auf die theoretische Reflexion, in der die Werkkonzeption und der 
Denkprozess im Vordergrund stehen. Dabei werden innovative Formen der 
Kommunikation und Repräsentation entwickelt, welche die Kunst selbst, den Künstler 
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Zusammenfassung 
 
Die Absicht der vorliegenden Arbeit bestand darin, das Verhältnis zwischen den 
traditionellen, werkbezogenen Darstellungsformen in der Kunst und der 
künstlerischen Produktion, die den Entstehungsprozess – Konzeption, 
Ideenprojektion und geistige Auseinandersetzung – in den Vordergrund stellt, in den 
Werken der Künstlergruppe GORGONA zu untersuchen. Dabei zeigte sich in der 
autonomen künstlerischen Tätigkeit bereits ein reduzierter Einsatz malerischer Mittel, 
die sich jedoch noch am physischen und individuellen Werk orientieren und in der 
Gruppenaktivität an Bedeutung verlieren. GORGONA hinterfragt den traditionellen 
Kunstbegriff, wendet sich von der konventionellen Werkentwicklung und ästhetischen 
Kriterien ab und ersetzt sie durch neue künstlerische Positionen/Medien, wie 
Konzeption, Idee und Sprache bzw. Text. Auf diese Weise eröffnen sich neue 
Handlungsräume, die auch Bereiche des alltäglichen Lebens in die Kunst integrieren, 
wodurch institutionelle und politische Begrenzungen außer Kraft gesetzt werden. 
GORGONA entwickelt innovative Formen der künstlerischen Kommunikation, die als 
sprachliche und visuelle Repräsentationsweisen (schriftliche Aufzeichnungen, Text / 
Druckmedium, Fotografie) Gattungsgrenzen aufbrechen und in einen 
interdisziplinären und intermedialen Bezug setzen. Dies erfolgt vor allem im Anti-
Magazin GORGONA, das als ein autonomes und reproduzierbares künstlerisches 
Medium konzipiert ist und in seiner abstrakten Gestaltung Elemente der 
Reproduktion, Serialität, der Selbstreflexivität und des Abwesenden als spezifische 
Merkmale enthält. Auf den teilweise leeren Seiten vermittelt es immaterielle Aspekte 
als geistigen Wert und stellt damit die BetrachterInnen vor neue Herausforderung, 
indem es deren aktive Interpretation bzw. eigene Reflexion voraussetzt.  
GORGONAS künstlerische Intention überschreitet die Grenzen institutioneller 
Präsentation und Lesart und setzt die Produktion des Kunstwerks, die Rolle des 




The present work aims to explore the relationship between traditional, work-related 
forms of representation in art and the artistic output in the works of the GORGONA 
group of artists, which emphasises the creative process, i.e. the conceptual 
formulation, the projection of ideas and the intellectual debate. The autonomous 
artistic activity itself shows that the means of painting were reduced even though they 
are still based on the physical and individual work and are of lesser significance in 
the group activity. GORGONA questions the traditional concept of art; it dissociates 
itself from aesthetic criteria and the conventional way in which the work of art 
evolves, substituting new artistic positions and media such as conceptual formulation, 
idea and language, and text. This opens up new areas of activity, integrating areas of 
everyday life into art and cancelling out institutional and political limitations. 
GORGONA develops innovative forms of artistic communication which break down 
genre limitations using linguistic and visual methods of representation (written 
records, text/print media, photography) and links them through an interdisciplinary 
and inter-media approach. This is achieved first and foremost through the Anti-
Magazine GORGONA, the concept of which is based on an autonomous and 
reproducible artistic media and, in its abstract concept, incorporates elements of 
reproduction, seriality, self-reflection and absence as specific features. Through its 
pages, some of which are blank, it conveys immaterial aspects as a spiritual value, 
thus challenging the viewer by requiring his or her active interpretation and personal 
reflection. 
GORGONA’s artistic intent steps beyond the boundaries of institutional presentation 
and interpretation to redefine the relationship that links the creative artistic process, 
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